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тичних завдань сучасгости та від значних груп письменників та 
художників,, що співчувають соціалістичному будівництву. 

За цією ухвалою Асоціація пролетарських музик та Пролетмуз 
провели ліквідацію своїх організацій та обрали організаційне бюро, 
якому доручили провести всю попередню роботу по утворенню 
спілки радянських музик України. 

В якому ж напрямку мусить Іти робота Оргбюра спілки радян¬ 
ських музик? 

Які завдання стоять зараз перед цілим музичним фронтом України? 
Готуючись до І Всеукраїнського заїзду радянських музик України 
вся робота Оргбюра перш за все мусить йти в напрямку об'єд¬ 
нання всіх радянських музично-творчих сил, які цілковито підтри¬ 
мують платформу радянської влади. 

Завдання спілки радянських музик України мобілізувати наявні 
сили на боротьбу з клясовим ворогом, бо ще „у повній 
силі зберегае своє значіння вказівка XVII Партконферєнції на те, 
що успішність соціалістичного наступу неминуче викликає е нових 
формах загострення класової боротьби в окремих районах і на 
окремих дільницях соціалістичного будівництва"- 1 ) Ми знаємо, як на 
Україні на ділянці хлібозаготівель недобитки української контр¬ 
революції, пєтлгорійщини чинять шалений опір радвладі. 

Особливо зараз під час прориву на Україні на фронті боротьби 
за хліб, завдання Спілки радянських музик—мобілізувати усі свої 
музично-творчі сили на боротьбу за 4-ту більшовицьку весну і в 
світлі останніх постанов партії та промови її вождя т, Сталіна 
„Про роботу на селі” спрямувати музично-творчу діяльність чле¬ 
нів своєї спілки на ліквідацію цього прориву» 

Завдання спілки, яка дбає за ввесь музично-громадський процес у 
цілому, а не лише за композиторські справи — мобілізувати всі 
свої сили на боротьбу проти ворожих елементів на всіх ділянках 
соціалістичного будівництва- 

В галузі національно-культурного будівництва, зокрема на музич- 
ній ділянці ми маємо ще не розбиті до кінця одверто націоналіс¬ 
тичні теорії і практику. 

Ми маємо факти неприпустимого ігнорування молдавської, єврей¬ 
ської, болгарської, а особливо російської нацменшостей» Адже ж 
це факт, що попередні музично-громадські організації АГІМУ та 
Пролетмуз зовсім не мали секцій нацменшостей, це ж факт, що 
музичний сектор ДВОУ ще Й досі виявляє злочинне недбальство 
у виданні відповідної музичної літератури для трудящих мас націо¬ 
нальних меншостей. Таких та подібних прикладів можна навести ще 
багато. Все це „послаблювало каш політичний провід та культурне 
обслуговування цих мас трудящих, гальмувало залучення їх до 
активної участи в соціалістичній реконструкції"/"). 


] ) 3 резолюції иа доповіді т.т» Сталіна, Молотова і Куіїбншепа на суттєвому 
пленумі ЦК та ЦКК ВКВД. 

‘0 „Зміцнити провід нац. -культ, будівництвом'^ саг. Комуніст від 1641 33 р. 
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Завдання Спілки радянських музик України повести рішучу бо¬ 
ротьбу так з великодержавницькими шовіністичними елементами, 
як і з українським націоналізмом, спрямовуючи всю свою роботу 
в дусі інтернаціоналізму, в дусі братерської едности робітників 
і селян цілого Радянського Союзу, 

На основі ухвали об’єднаного пленуму ЦК та ЦКК ВКП(б) у дру¬ 
гій п'ятирічці перед Спілкою радянських музик України стоїть 
низка нових найважливіших завдань, бо „на відміну від першої 
п'ятирічки, друга п’ятирічка буде переважно п’ятирічкою освоєння 
нових підприємств у промисловості, п'ятирічкою організаційного 
зміцнення нових підприємств у сільському господарстві—кол¬ 
госпів і радгоспів, що звісно, не виключає, а передбачає подаль¬ 
ший розвиток нового будівництва. Це значить, що друга п’ятиріч¬ 
ка, якщо вона хоче розраховувати на серйозний успіх, повинна 
доповнити теперішнє гасло нового будівництва^ новим гаслом 
освоєння нових підприємств і нової техніки" 1 .) 

Отже перед Спілкою радянських музик України стоїть завдання 
спрямувати музично творчу діяльність своїх членів спілки на 
боротьбу за нову техніку, за справжнє опанування техніки ви¬ 
робництва, за зміцнення соціялістичної дисципліни, за зростання 
соцамагання та вдариицтва тощо. 

Крім того, ухвала об'єднаного пленуму ЦК та ЦКК ВКП(б), що 
найперше стосується промисловости та сільського господарства, 
визначає також і ті лінії, які треба акцентувати в галузі культури, 
зокрема музики. Ця постанова вимагав від усього мистецького 
фронту стати на рівень завдань культурної революції, на її новому 
етапі щодо свого Ідейно-теоретичного, творчого рівня, розуміння 
своїх творчих обов’язків і завдань. 

Освоєння нової соціалістичної мистецької якости, піднесення му¬ 
зичної продукції на вищий, гідний новому етапові, рівень майстер- 
пости — майстерносте, що випливає з нового соціялістичного 
змісту—це асе входить до завдань Спілки радянських музик 
України. 

Переходимо до конкретизації завдань роботи Спілки радянських 
музик України- 

Перше завдання —це організація ідейно-творчого виховання ос¬ 
новних кадрів спілки* А це насамперед йде мова за піднесення 
нашої критичної й музикознавчої думки на марксистсько-ленінський, 
дійсно науковий і високопршщиповий рівень. Шкідливою І непри¬ 
пустимою буде думка про те, що критика має знижувати свої ви¬ 
моги щодо ідейно-теоретичного рівня твору, праці, буде ліберально 
прикривати, затушковувати очі на різні правоопортуністичні та 
„лівацькі“ контрабанди, що їх досить в українській музично-тео¬ 
ретичній літературі, а також в критичній роботі кол. музоргані- 
запій. Але шкідливо буде також продовжувати лінію критики лік¬ 
відованих музорга віза цій, що вживали голобельних метод: наліп- 

А ) 3 резолюції об'єднаного пленуму ЦК та ЦКК ВКП(б) від 10 січня — 33р. 




лювали на авторів з групових інтересів ярлики політичної квалі¬ 
фікації, механічно (подекуди) розв’язували проблему використання 
спадщини* Критично поцінити, перевірити весь досвід критичної й 
музичної літератури і на основі засвоєння марксистсько-ленінської 
методи піднести на якісно новий рівень критичну думку, рішуче 
взявши курс на Ідейну ц творчу допомогу авторові* виконавцеві в 
його роботі — ось ці важливі завдання, що їх мусить поставити 
перед собою Спілка радянських музик І запровадити їх до життя* 
А від цього випливає низка організаційних заходів, і найперше — 
справа преси, видавнича робота і т. д* 

Оргбюро розпочало вже роботу в цьому напрямку — заклало ве¬ 
ликий музично-теоретичний журнал „Радянська музика", що мас 
висвітлювати всі проблеми музичного процесу. Оргбюро поставило 
перед редакціями центральної преси (Вісті, Комуніст) і обласної 
(Дніпропетровське) питання про утворення рецензентських бригад 
із кваліфікованих музик, які б систематично освітлювали на 
шпальтах цих газет музичне життя. 

Ще складніше стоїть справа з музичним видавництвом- До ухвали 
ЦК ВКП(б) стан з музичним видавництвом був нестерпний. Мало 
того, що поліграфічні і господарські спроможності код. ДВУ і АІМ’у 
цілком не відповідали тій продукції, що переховувалася в теках 
композиторів* крім того за музичному секторі ДВУ було таке 
адміністрування, що його не можна було далі залишати поза ува¬ 
гою, І на сьогодні спроможності музичного сектору не відповіда¬ 
ють і аж ніяк не задовольняють ні вимог ринку ні пропозицій 
композиторів, 

Портфель музсектору „Мистецтва" забезпечено творами не ли¬ 
ше на 1933 і на 1934 рр.*—а в теках композиторів крім того € про¬ 
дукції для видання ще років на два, Коли ухвала ЦК викликала 
у композиторів велике творче піднесення, то стан музичного 
видавництва демобілізує композитора, зриває творчий процес, стає 
гальмом для подальшого розвою його* тобто переростає у явище 
неґативного політичного значіння. Треба негайно* більшовицькими 
методами, розв’язати цей гордієв вузол, 

Спілка радянських музик України мусить добитися зламу і в 
галузі керування музично самодіяльним рухом* Треба домогтися, 
щоб профспілки по-справжньому керували цим рухом і а допомо¬ 
гою Спілки радянських музик України розв'язали ту низку невід¬ 
кладних* найважливіших питань* що гальмують справу розвитку 
музичної самодіяльности. 

Треба також у відповідний спосіб добитись зламу і в роботі наших 
музично-господарських організацій* Це ж є факт, що при цілко¬ 
витій відсутності нового оперного репертуару, новоиаписані радян¬ 
ськими композиторами опери (Костенка* В* „Карпати", Японсько¬ 
го* Б.— „Земля горить", Толстякова, П. „Комбайн" 1 )місяцями, а то й 
роками лежать у теках композиторів, натикаючись на незрозумілу 
інертність оперних дирекцій. Це Ж факт, що при великій кількості 
симфонічних концертів Укрфілу, твори радянських композиторів 
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ледве-ледве прориваються у програму, та й то а ними трапляються 
„нещасні" випадки (зняття комсомольської увертюри Тіца у Кар¬ 
кові з концерту 7-Й). А між тим питання виконання музичної 
продукції не є лише організаційне, чи там господарське,— воно 
мав величезне творче значіння. Виконаний твір стає здобутком 
широких мас, виконаний твір — стає фактом музичного процесу. 
Отже і це питання, ніби суто організаційне, на сьогодні теж пере¬ 
ростає у політичне. На сьогоднішньому етапі теперішній стан 
музичного видавництва теж стає за гальмо для подальшого здоро¬ 
вого зростання музичного життя. 

Ми не будемо спинятись на завданнях побутового обслуговування 
композитора, теоретика, 

Тут треба покласти багато праці, бо наявний стан цілком стає 
неприпустимий, але неувага до цієї „дрібниці" також становить 
не абияке гальмо для розвою роботи цих кадрів. Забезпечити 
житлоплощею* інструментами, лікарською допомогою і постачав 
ням, і, нарешті, забезпечити творчі кадри умовами для спільної 
колективної роботи (клюб композиторський, нотна бібліотека) — 
ось той далеко не повний комплекс питань, що має посісти в ро¬ 
боті спілки певне місце, 

А поряд цього спілці доведеться проробити велику внутрішню 
виховну роботу серед своїх членів. Постанова ЦК дала широкі 
можливості для творчої роботи всього радянського музично-твор¬ 
чого активу, „що підтримують платформу радянської влади і пра¬ 
гнуть взяти участь у соціалістичному будівництві"* Але тим самим 
вона покладає величезну відповідальність як у цілому на спілку з 
її комуністичною фракцією, так і на кожного окремого члена 
спілки. Тепер мусить бути зліквідовано знеосібку груповости, зне- 
осїбку кругової порухи, що буйно квітнули в ліквідованих музи¬ 
чно-громадських організаціях, тепер індивідуальна відповідальність 
кожного члена спілки зросла у ввю свою величінь. Разом з тим 
зросла відповідальність усієї спілки, що мусить давати гостру 
відсіч різним реваншистським тенденціям всередині, незалежно з 
якого боку вони йтимуть* Всяким проявам протиставити кому ніс * 
тичнШ фракції, всілякі групи, буде дано жорстокого одкоша* 
Безпосередня участь, у с о цб удї в ництв і, в класовій боротьбі за 
справу пролетаріату* етика соціалістичних взаємин, соціалістична 
допомога, просякнення інтересами всього колективу, розуміння своєї 
роботи* як почесного обов’язку, поступове позбування власниць¬ 
кого погляду на свій доробок, поступове перетворення свого 
побуту, своїх взаємин, своєї праці у нові, соціалістичні — ось ті 
величезні перевиховні завдання, що їх має здійснити спілка щодо 
своїх членів. 

Кого має об’єднувати Спілка радянських музик? 

Відповідь на це дає постанова ЦК ВКП(б) з 23 квітня, — всіх 
ТИХ творчих робітників музичного терену, „ЩО підтримують ПЛЯТ' 
форму радянської влади і прагнуть взяти участь у соціялістичному 
будівництв 
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Ленін говорив, що кожен приходить до комунізму своїм шляхом. 
Це повною мірою стосується і до складу майбутніх членів спілки. 
На XV році Жовтня немає і не може бути справді талановитого, 
активно творчого композитора, музики, який би в той чи той спо¬ 
сіб не брав би участи в культурній революції, не творив би її 
своїм шляхом, засобами свого мистецтва. Підтримувати радянську 
платформу не визначає активно боротись за соціалістичне будів¬ 
ництво, за другу п'ятирічку, за безкласове суспільство* 

До спілки мають входити музики—• творці, творчі одиниці, як-от 
композитори,музично-виконавські одиниці, музичні критики* музико* 
знавці та організатори музичного процесу. 

Оргбюро спілки радянських музик, розпочавши свою роботу, має 
на черзі скликати перший Всеукраїнський з’їзд радянських музик, 
що має визначити як організаційні форми спілки, так і конкретну 
настанову для виробничої і творчо-виховної роботи* 

Підготова та переведення заїзду надзвичайно відповідальне зав¬ 
дання ! насамперед тут потрібна максимальна активна участь са¬ 
мих широких мас- Треба широко розгорнути роботу по висвіт¬ 
ленню постанови ЦК ВКГЇ(б} від 23 квітня та останніх рішень 
партії, якої до цього часу належною мірою ще не розгорнуто 
серед широких мас музгуртківчан, членів капель, оркестрів, муз- 
ВИИГів тощо* 

Лише за цих умов, лише за умов мобілізації усіх сил спілки на 
боротьбу з класовим ворогом, лише за умов конкретної участи в 
соцбудівництві робота оргбюра майбутньої Спілки радянських 
музик України відповідатиме основним завданням другої п'яти¬ 
річки, сприятиме зміцненню всього музично-громадського про¬ 
цесу і піднесенню його ваги в загальному процесі соціалістичного 
будівництва* * 


ВКЛЮЧАЙМОСЬ ДО БОРОТЬБИ ЗА ЧЕТВЕРТУ 

БІЛЬШОВИЦЬКУ! 

Товариші! Ми вступаємо у весну першого року другої п'ятирічки* 
Увага всієї радянської країни навколо організації весняної сівби. 
Партія і її вождь т. Сталін на січневому пленумі ЦК і ЦКК 
ВКГТ(б) зі всією більшовицькою рішучістю викрили недоліки й 
труднощі роботи на селі, водночас вказавши чіткий більшови¬ 
цький шлях до подолання цих труднощів. „Тепер завдання поля¬ 
гає в тому “—сказав т- Сталін на цьому пленумі — щоби зміцнити 
колгоспи організаційно, вибити відтіля шкідницькі елементи* пїді- 
брати дійсні перевірені більшовицькі кадри для колгоспів, зробити 
колгоспи більшовицькими, — В цьому тепер головне'*. Тому весняна 
сІаба — цього року є великої, вирішальної ваги політична кампа^ 
нія, що має зміцнити, організаційно закріпити соціалістичну пере¬ 
будову села і сільського господарства, остаточно знищити к ля со¬ 
во го ворога на селі і вибороти дійсно більшовицький колгосп. 
З'їзд колгоспникій-ударникій від імени многомільйонної маси кра¬ 
щих колгоспників дав чітку ділову відповідь на вказівки січневого 
пленуму ЦК. Він проголосив всесоюзне змагання поміж республі¬ 
ками, областями* районами, МТС, радгоспами і колгоспами на 
бойове проведення весняної сівби. Він закликав всі сили „віддати 
на боротьбу за зразкове проведення весняної сївбИі за тверду тру¬ 
дову дисципліну в колгоспах, за високу якість засівних робіт". 
Його заклик пролунав по всьому Союзу, викликавши зустрічну 
хвилю трудового ентузіазму з боку многомільйонної маса колгосп¬ 
ників.Його заклик мобілізував увагу всієї радянської громадськосте 
і зокрема численної армії робітників мистецтва* Готуються до 
виїзду на колгоспні лани численні мистецькі бряґади* Вже зву¬ 
чать нові пісні, складені до четвертої більшовицької весни. 
Оргбюро спілки радянських музик України, виконуючи волю свого 
першого пленуму, звертається до всіх радянських композиторів і му¬ 
зик з закликом активно включитися у засівну та збиральну кампанії. 
Які завдання перед нами, музиками, стоять на цій роботі? 

Перше— це створити потрібний репертуар. Всесоюзна нарада 
робітників сільського театру ще 1930 р. сигналізувала, що „вся 
основна маса репертуару сільського театру це є червона халтура 
і пристосовництво". Відповідальні представники музичної громад- 
кости, що виступали на першому пленумі Оргбюра радянських 
музик теж визначали, що більша частина т, зв. масових пісень є 
теж халтура і пристосовництво. Дати повноякісну масову пісню, 
соаьоспіп* хор, інструментальний, симфонічний твір, такий твір, 
що мобілізував би, підносив працездатність і боєздатність борців 
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за більшовицьку весну — ось те невідкладне завдання, що стоїть 
перед нами І виконати яке ми закликаємо* 

Композитор — дайош повнсякїсну масову пісню, повноякісний 
музичний твір! 

Тут ми впираємося в нестачу текстів. Композитори цілком слушно 
зауважують» що немає відповідних текстів, бо й тут часто густо 
натикаємося на халтуру і пристосовництво, голу аґітку, плакат¬ 
ність* Оргбюро радянських музик викликає Оргкомітет радян¬ 
ських письменників на соціялістичне змагання. Дайте повноцін¬ 
них текстів — ми дамо цінних пісень на ці тексти. Будемо 
змагатися/ 

Друге завдання — це якість роботи мистецьких бриґад, Досвід 
минулих кампаній довів, що часто-густо ці бригади складалися без 
належного добору артистів, мали випадковий репертуар, не про¬ 
вели належної підготовної роботи, Проти халтурної я кости ми¬ 
стецьких бриґад треба оголосити нещадну боротьбу* Весь, кращий 
музично-творчий актив мусить прийти на допомогу цим бригадам, 
мусить включитися в їхню роботу. Бригада мусить бути не лише 
виконавцем, але й організатором мистецької роботи там у колго¬ 
спах, Отже, повноякісну мистецьку бриґаду на колгоспних 
ланах! 

Як на цих ланах в боротьбі за четверту більшовицьку весну ор¬ 
ганізаційно міцнішатимуть більшовицькі колгоспи* так в активній 
відданій участі в засівній та збиральній кампаніях міцнішатимуть 
ї зростатимуть більшовицькі кадри радянських музик* 

Черев перемогу в боротьбі за четверту більшовицьку весну до 
лав Спілки радянських музик України / 

ОРГБЮРО СПІЛКИ РАДЯНСЬКИХ МУЗИК УКРАЇНИ 


ПРО ЛІКВІДАЦІЮ! МУЗИЧНИХ ОБ’ЄДНАНЬ ТА 
СКЛАД ОРГБЮРА СПІЛКИ РАДЯНСЬКИХ МУЗИК 

На виконання ухвали ЦК В К 11(6) від 23 квітня 1432 р. „Про перебудову 
літературно-мистецьких організацій"» музичні об*єднаняя АПМУ (асоціація 
Пролетарських N узик України) та Пролетмуз (б* Бухари) у червні 1932 року 
провели ліквідаційні збори об'єднань. 

Щоб реалізувати ухвалу ЦК БКП(б) та провести підготовну роботу до 
скликання всеукраїнського з'їзду радянських музик України, виділяємо 
Організаційне бюро у складі таких т.т. БеиькОвича А. Г. (голова бюра), 
Кознпького, Дяташинськ око, Коли дії, Толстяковн, Ре вузького. 

Усе майно й кошти колишнього АШЧУ та Пролетмуа^у передається до 
Оргбюра, 

З доручення ліквідаційних зборів від ЛИШУ та Проле Тіпуну: 

Білоношітов, Коляда» Арнауток. Ко¬ 
пи цькнн, Вериківськин, Альт шулер. 
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ЬЕЗОЛЮЦІЯ ЛІКВІДАЦІЙНИХ ЗБОРІВ АПМУ 

12 травня 1932 року 

Постанова ЦК ВКП(б) а 23-1 р. „Про перебудову літератур но-художніх орга¬ 
нізацій “ мак величезне історичне значіння в справі дальшого розвитку музичного 
руху. Загальні збори поширеного пленуму ЦБ АПМУ пїтають постанову ЦК 
ВКМ(б), яка конкретно ставить питання корінпої перебудови літерату рпо-мнете - 
цькиї організацій відповідно до нових завдань. 

„В світлі успіхів соціалізму, вросту нових кадрів пролетарської інтелігенції, по¬ 
пороту на позиції соціалізму старої інтелігенції—історичне значіння мав рішення 
ЦК ВКП(б) з 23 квітня. Воно розкриває зростання нашої літератури та мистецтва, 
з разючою ясністю показує виявлення та підйом творчих сил в надр трудящих, 
накреслює конкретні пляни подальших завоювань па цьому фронті" (*Правда ,ї від 
9 травня). 

Постанову ЦК ВКП(б) „Про перебудову літературно-художніх організацій' 1 ■ 
це заходи, партії, що мобілізують цілий літературно-мистецький фронт, усіх ра¬ 
дянських письменників, музик* художників, що підтримують платформу радянської 
влади—на здійснення всесвітніх історичних рішень XVI І партконфереіщії. 

Тоді, як на певному етапі історично необхідне було існування окремих проле¬ 
тарських Організацій в галузі мистецтва і літератури (РАГІП, ВУСПП, РАҐШ* 
АПМУ тощо) і „партія всебічно допомагала утворенню та зліі&ненню окремих 
пролетарських організацій в галузі літератури іі мистецтва , щоб амі^нити 
позиції пролетарських письменників і працівників мистецтва'', то зараз, коли вже 
встиглії вирости кадри пролетарської літератури й мистецтва організаційна струк¬ 
тура літературно-мистецьких організацій не відповідає ТнМ завданням, що "стоять 
перед літератур но-ми отецьким: фронтом. Рямці нинішніх пролетарських літера- 
турно'художнїх організацій {ВОАПі7 г РАПП< РАПМ і іній.) стають вже 
вузькі і гальмують серйозний розмах художньої творчості *,". 

Зокрема на музичному фронті України пролетарська муз. організація АПМУ 
виявляла тенденції групової замкненосгн, відірваностя від значної групи радян¬ 
ських музик, що створює небезпеку перство рея и я її з знаряддя найбільшої мобі¬ 
лізації радянських музик навколо завдань соцбудівнкцтіва, на знаряддя культиву¬ 
вання гурткової замкненоети та відриву від політичних завдань сучасності!. 
Виходячи з цього, загальні збори поширеного пленуму ЦБ АПМУ ухвалюють 
ліквідувати Асоціяцію пролетарських музик України* щоб, за керівництвом партії 
брати активну участь в єдиній спілці радянських музик. Ідучи до єдиної спілки 
радянських музик України, музики, що досі об'єднувалися в АПМУ* -запевняють* 
що вони в цій новій музорганізацїї будуть боротися за генеральну лінію партії, 
будуть в перших ланах пролетарського музичного руху, будуть вперто боротись за 
Маркс0-ленінську творчу методу, за партійність музики, проти будь-яких вилазок 
агентури клясовото ворога—опортуністів різних гатунків, 

В протилежність замкненій групівщині, яка була в попередніх муз. організаціях, 
нова Спілка радянських музик* працюючи за керівництвом партії, широко засто¬ 
совуючи змагання творчих напрямків і течій — буде справжнім: загоном культурної 
соціалістичної революції, що під прапором боротьби за генеральну лінію партії 
піде вперед до нових перемог. 

РЕЗОЛЮЦІЯ ЛІКВІДАЦІЙНИХ ЗБОРІВ ПРОЛЕТМУЗУ 

18 травня 1932 року 

Останнього вирішального року п'ятирічки, на порозі другої п’ятирічки^ що в ній 
пролетаріат під проводом комуністичної партії має розв'язати світового значіння 
питання соціалістичної економіки і на цін базі створити беаклясове суспільство-— 
перед музично-творчим активом СРСР стоїть завдання матесЕїмально мобілізувати 
свої творчі сили для участи у великому будівництві соці ял і стичної країни. 
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Вуйно розгортається масовий пролетарський та колгоспний музичний рух, широ¬ 
кою лавою зростають ь ньому пролетарські творчі сили, квітне пролетарська му¬ 
зична творчість. 

Велику роботу провела в цьому Аеоціяція пролетарських музик, ідо чітко -поста¬ 
вила питання про класовий критерій в музиці і непримиренно боролася за чистоту 
марксо- ленінської методи в музичній теорії й викривала клясоБо-гаорожі прояви 
в музичній практиці, а також розгорнула роботу по організації масового проле¬ 
тарського музичного рухіг. 

Проте* в своїй роботі АПМУ припустилася низки помилок, що погрожували стати 
за гальмо подальшому якісному зростові музично-громадського процесу* а саме!: 
АПМУ не виявила належного чуйного ставлення до попутницьких композитор¬ 
ських кадрів, не піднесла творчої дискусії на належний ідейний і принциповий 
рівень, кс розгорнула а своїх лайах потрібної самокритики, вживала методи адмі¬ 
ністрування замість виховної роботи і припустилася низки помилок у розв'язанні 
пит&еїнй про музичну спад шину. 

Актив Пролетмузу пройшов понад десятирічний музично-громадський шлях, шлях бо 
рОтьбн з клясово-вирожнмн впливами, шлях боротьби за перс ви ховання музики- 
попутника на служіння пролетарській клясі, але й шлях помилок у цій боротьбі. 
Шлях цей ішов аж від наці онал-буржуаз ного Комітету для вшанування па м'яти 
М, Леснтопичд через ВУ ГОРМ, організація якого визначала „перехід основних кадрів 
музик з позицій дрібної буржуазії н& позиції пролетарської кляси 41 (М Скрипник). 
Актом проголошення себе пролетарською організацією (Пролетмуз) — ВУТОРМ 
припустився важливої політичної помилки: будучи попутницькою організацією він 
цим актом виголосив своє прагнення стати гегемоном на му зич но-громадсько му 
фронті і протиставив себе пролетарській музичній організації,— отже дезорІєнтп- 
вував пролетарську громадськість. Правда, цю помилку керівнії ста о Пролет- 
музу почало виправляти в подальших ухвалах та виступах, визначивши Пролет¬ 
муз, як організацію попутницьку, що прагне стати пролетарською. 

На своєму багаторічному шляху актив Пролетмузу мав значні досягнення а 
ділянці організації муапчьо-громадського руху, оперної* симфонічної та масової 
революційної музики її пісні, а також у справі організації масового музичного 
руху. Проте, політичні помилки керівництва організації, нерозгорпепа самокритика 
й критика, опортуністичні темпи перебудови організації — все це Стало зд чин¬ 
ники, що Гальмували процес піднесення попутницького руху на дальший вищий 
якісний щабель. Постанова ЦК ВКП(б) з 23 квітня 1932 року пре перебудову літе 
ратурно мистецькик організацій утворює найсприятливіші умови для творчої роботи 
всіх музично творчих сил, що „підтримують плятформу радянської влади і прагнуть 
брати участь у соціалістичному будівництві™, 

Ни думку надзвичайних зборів ПРОЛЕТМУЗу, нова спілка радянських музик 
збільшує відповідальність кожного музики і ставить перед ним завдання Ідеологіч¬ 
ного зросту на основі широко розгорненої критики та самокритики і допомоги з 
боку всі в і організації та її комуністичного проводу; нова спілка ставить вимогу 
максимального розгорнення творчосте її членів, як складової частини соцбудіа- 
ннцтва; нова спілка ставить завданням під нищення Ідей но-теоретичного ріппя 
музичної критики; ті ній назавжди треба усунути Пру лея групї&іцчни, традиції 
практики попередніх організацій. 

За високу більшовицьку принциповість у тзорчості її методах ідеологічного пи- 
ховання митців* за непримиренну боротьбу проти всіляких класово-ворожих про¬ 
явів* впливів та тенденцій так у творчості, як і в музичній теорії та практиці, за 
високо ідейну й принципову мархсо-лешнську критику* за діалектичну пролетар¬ 
ську творчу методу— ці гасла мусять стати провідними гаслами нової організації. 
Вітаючи носгайову ЦК ВКІ!(б) з 23-1^ г 1932 р., що розгортає перед радянськими 
музиками творцями величезні можливості активної участи у велетенському будів¬ 
ництві соціалізму, і закликаючи весь попутницький актив негайно й безповоротна 
ввімкнутися & цей процес, надзвичайні збори Пролетмузу ухвалюють: 

Вважати Всеукраїнське об'єднання пролетарських музик {Пролетмуз} за 
ліквідоване, у зв'язку з цим усе майно іі кошти ПРОАЕТМУЗу передати май¬ 
бутній спілці радянських музик України. 

І олова зборів—Заст, Голови ЦП Пролетмузу Альтшулер 
Секретар з бор із “Секретар ЦП ПРОАЕТМУЗу Тка ченко. 


ІЗ 



В. ФЕМЕЛІДІ ТА ЙОГО ОПЕРА „РОЗЛОМ" 

КХ ТКАЧЕНКО 

Автор опери ч Розлом й —композитор Володимир Олександрович 
Фемеліді народився 29 липня 1906 р. в м* Одесі в родині науко¬ 
вого робітника, обрусілого грека Олександра Михайловича Феме¬ 
ліді її О. О. Лебединської, українки родом з Харкова. 

Взявся В, Фемеліді до музичної науки підлітком (лекції гри на 
ф. п. й початкової муз. грамоти у проф. Сініцина в Одесі)* Але, 
очевидно, наука перших років проходила недостатньо серйозно, 
бо основну освіту діставав він в електротехнічній школі і в своїй 
автобіографічній нотатці він сам зазначає: „Музикою займаюсь 
систематично з 1924-25 коли вступив до Одеського муздраміну* 
де навчався у проф. проф. Кондратьєва Золотарьоеа та Мол- 
чанова :[ ) «(теорія композиції) і проф. Столярова*} (дириґування)А 
Вступивши до муз.-драм* інституту, молодий музика береться до 
науки так ретельно, так поринаючи в ню, що на 3-ій рік перебу¬ 
вання в інституті (1929 р.) він у?кс закінчує всі теоретичні дис¬ 
ципліни і далі працює над т- зв, вільними творами. Про інтенсив¬ 
ність творчої роботи композитора за час науки яскраво говорить 
Його творчий доробок за 1924-28 р.р., далеко не звичайний, 
саме: 

— 1-ша симфонія „Ювілейна Жовтнева" (1927 р*) Р 


1924-25 ї 25-26 р.р. С. Д. Кондратьєо — (вихованець Римського-Корсакова й 
Такеє ва) професор Московської консерватори. Київської консерваторії й Одеського 
му а .-драм, іа-ту. 

= ) 1926-27 р. В, А. Золотарьов (вихованець Балакцрева й Р.-Корсакова) —відо* 
мий професор, композиції й композитор, що а 1922 р. до останнього часу працю¬ 
вав в УСРР (Одеськ. та Київ, «уз.-драм. їн-тах). 

■9 1927-28 і 1^28-29 р,р. 77, /. Молчанов— педагог»-теоретик„ вихователь одеської 
трупимо\однї укр, композиторів (Даяькевнч, Фоменко. Фемеліді, Орлоа, Ша- 
райський й ін.). 

Г. А . Столяров— ректор і проф. Одсськ, муз.-драм, ін-ту її днрїіґент Одссьх. 
Держ. Опери, иині працює в Москві, 
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“ 2-га „Симфонія в стиді XVIII віку" (що мала бути; викори¬ 
стана для задуманого балету на сюжет з часів Великої францу¬ 
зької революції) (1928 р.), 

— Сюїта для симфонічної оркестри (використана в бал, 
маньіїоля“), 

— Концерт для скрипки з оркестрою 
(1927 рі 

— Концерт для Ф.-п. а оркестрою 
(1926 р.), 

— Смичковий квартет* 

— Тріо (ф. п, Р скрипка, віольончеля), 

— Соната для ф»-гь* 

— Поема „Лукоморье" па текст Пуш¬ 
кіна для баса-баритсна й оркестри 

(1924 р.), 

— 5 романсів на тексти Пушкіна, О. 

Толстого* Бальмонта, Городецького, 

— 8 пісень на єврейські теми (1928 р.}, 

— Музика до п'єси „Гра інтересів* 11 
Беневенте (1928 р,). 

На цей же час припадає й створення 
найбільшого твору — опери „Розлом 41 * 
що був прийнятий інститутом, як дип¬ 
ломна робота. Зазначених творів й уривків з сіп „Розлом" не 
раз виконувалося в Одесі в концертах інституту та на громадсько- 
політичних святах, а також на симфонічних концертах у Москві* 
Дніпропетровському, Ленінграді* До речі, першим популяризато¬ 
ром творчости В. Фемелідї був згаданий вище Г\ Столяров, 

Крім музичної творчости композитор грунтовно вивчає історію 
музики й сучасні музичні течії, наслідком чого було свідоме за¬ 
стосування певних стилів і форм у творах, а також і реферати: 
„Про творчість В. КалІннїкова" та „Псевдо-клясицизм у сучасній 
музиці" (1928 р.), читані ним для студентів інституту. 

Одночасно В- Фемелідї посилено працює і над диригуванням, уже 
на другий рік навчання виступаючи як диригент у своєму автор¬ 
ському концерті в інституті (Ї8,УЇ,/8 р), і, закінчивши інститут, з 
осени 1929 р, вступає до Одеської Державної Опери на посаду 
диригента, на якій перебуває до своєї передчасної смерти. 

Робота в театрі дещо одтягла увагу композитора від творчости, 
хоча про В. Фемелідї це можна говорити лиш відносно, бо творча 
діяльність його навіть при хворуванні не припинялася,—він вкупі 
із П, Кривнем працював над лІбретом свого другого великого 
твору — 4-х, актного балету „Карманьйоля", задуманого раніше. 
Щойно оперний сезон 29-30 р. закінчився* композитор уже взявся 
до писання балету (травень ЗО р.)* Через 3 місяці фраґменти в 
балету вже виконано в авторському симфонічному концерті членів 
одеської к о м пози торс кої майстерні Всеукр, Т-ва Резол, Музик, до 
якої він належав* Ще місяць напруженої, рідко-швидкого темпу 
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роботи і балет закінчено, а 17*Х.ЗО р* уже виставлено у тій же 
Одеській Держ- Опері, де протягом сезону балет пройшов 40 разів. 
Незабаром з під пера 21-хлітнього композитора виходить новий 
твір — радіо-опера „Панцерник Потьомкін 1 * ( тг Потьомкинськї“ дні 
в Одесі, 1905 р.) а ) 

Працею композитора за останній час і була праця над перероб¬ 
кою цього твору у велику (на 4 дії-8 карт.) історичну оперу під 
назвою „БуревісникЗ великим жалем доводиться сказати, що 
смерть разом із життям перетяла І працю над цією оперою,— 
З картини залишилися недоробленими зовсім "}♦ 

Працюючи над оперою„Буревісник“, композитор водночас розробляв 
матеріяли для майбутньої опери на сюжет з часів Паризької Комуни* 
Наш перелік праць композитора був би неповний, коли б ми не 
вказали ще на залишені ним уривки з розпочатої одночасно з 
роботою над „Буревісником 4 " опери „Цезар та Клеопатра* на вла¬ 
сне лїбрато за п’єсою Бернарда Шов* 

В такій напруженій праці проходило коротке, але вельми плодо¬ 
вите творче життя композитора, що на 26 році нагло обірвалося. 
Застудившися під час диригування своїм балетом (3. 1* Зі), ком¬ 
позитор захворів на ґрип і 3 жовтня 1931 р., коли вже його „Ро¬ 
злом “ готувався побачити світло рампи Столичної Української 
Державної Опери, талановитого композитора не стало. 
Організований Дирекцією й робітниками Одеської опари, Радіо¬ 
центру та близькими небіжчикові похорон відбувся урочисто 
5 жовтня в театрі, де вперше прозвучали найважливіші твори ком- 
позиторат— г| Розлом* і „Карманьйоля" 1 , де вперше композитор віддав 
їх на суд пролетарського глядача, якому призначав своє мистецтво, 
радянська суспільність в останнє вшанувала втраченого митця* 
Щирість, пошана до таланту небіжчика, спрямованого на творення 
радянського музичного мистецтва, й товариська любов, звучала 
в промовах представників дирекції б партосередку опери, артистич¬ 
ного колективу, оркестри, професури й ін* 

Маршеві з її дії „Карманьбола" судилося бути жалібним маршем 
І на похороні його автора. 

1. ТВОРЧИЙ ШЛЯХ КОМПОЗИТОРА 

Відзначивши найважливіші факти з життя, навчання й праці 
В* Фемеліді, як композитора й диригента, зупинимося, бодай ко¬ 
ротенько, на творчих етапах, що їх перейшов молодий музика. 

В цілому творчому шляхові композитора можна відрізнити три 
етапи: перший —до вступу в музичний інститут, другий —1924- 
1928 р.р* академічної праці в інституті і останній, третій — від 
1928 р., коли музика, скінчивши основні академічні завдання, пе- 

1 ) Вперше передано з Одеської раді о-стан ції 27-VI] 1931 р. 

=) НКО УСРР итші замовна закінчити вві оперу учителеві й керівникові небіж¬ 
чика- компознтора“ професорові С Копдрпт(>бйу, з яшм завжди радився автор 
і який був у курсі намірів і плити композитора, 
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реходчть до праці над випускного роботою й далі працює в Оде¬ 
ському Оперному театрі, як композитор і дириґент останнього. 
Характерною рисою перших творчих кроків є праця над невели¬ 
кими музичними формами {романс, ф.-п* п'єса), що своїм ідейко* 
емоціональним змістом наслідують дореволюційну буржуазну му¬ 
зичну творчість* 

Тематика цих творів цілком відірвана від життьового оточення; 
композитор користується головне текстами клясиків, при чому 
його приваблюють еантиадентальні й романтичні твори („Ундіна 4 
Жуковського, „Лукоморье 1 ' Пушкіна й їн*)* Значнішим твором 
цього періоду, що його (і лиш його) згадує автор у своїй авто¬ 
біографічній нотатці, є поема „Лукоморьє"; до неї пізніше автор 
додає оркестровий супровід і включає в програму авторського 
концерту. 

Щільно зв'язаний із першим є другий період творчости. Як і 
перших років юнак композитор перебував в полоні впливів буржу¬ 
азного мистецтва* ВІДМІННИМ є лиш те, що тепер творчість моло¬ 
дого музики яскраво й густо зафарбовується міцними впливами 
формалізму, імпресіонізму й потягом до екзотики; почасти це було 
наслідком набуття композиторскої техніки Й у зв'язку з цим опа¬ 
нування різними музичними стилями, а головне—впливом певного 
музичного оточення* . : 

Крім кількох творів т. за* чистої музики (2 концерти, тріо, соната)* 
твори цього періоду навіть у формах „чистої 4 музики мають певну 
тематику, що як і перше цілком відірвана від радянського життя 
Й скерована в цілком певне русло („Симфонія в стилі XVIII сто¬ 
ліття*", „Оапга ехоііса"—в квартеті, „Екзотичне скерцо" н сюїті, 
романси на слова Бальмонта, Городець кого, О- Толстого), Винят¬ 
ком є „Ювілейна Жовтнева" симфонія, але її написано на замо¬ 
влення дирекції Інституту, Це, очевидно, було „даниною часові", 
проте, критика позитивно відзначила присвячене молоднякові 
„Скерцо* 1 симфонії* 

Такі виливи й настановлення в творчості В. Фемелідї—молодого 
радянського композитора е характерними для того часу не лише 
для нього самого: творчість переважної частини молодшої гене¬ 
рації композиторів тих років, хоч вони й були вихованцями ра¬ 
дянських шкіл, хоріла на формалізм, „аполітичність", захоплення 
„сучасною музикою", композиторами - законодавцями якої були і 
буржуазні західно-європейські „кити" і руські білоемігрантські 
„зубри “* 

Такі тенденції йшли від місцевих „зубрів 4 —старої професури, в 
науці у якої була молодь. Вони (тенденції) були плоттю й кров'ю 
буржуазних музик і в умовах НЕП'у почали зміцнюватися й ви¬ 
ходити на поверхню радянського музичного життя, науки й освіти, 
що мусїли використовувати їх за браком пролетарських музичних 
кадрів. 

Особливо яскраво ці клясово-ворожі прагнення виявилися в Одеси 
де буржуазні та дріб но-буржуазії і реакційні великодержавницькі 
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музичні (й „атаморські" та „меценатські") сили організаційно об'єд¬ 
налися під благопристойною маркою „Одеського Філармонічного 
Т-ва“ (0Ф0), Значна частина професури Одеського муз,-драм. 
інституту достатньо тісно була зв'язана з ОФО Р а це не могло 
не відбиватися на спрямованні музичного виховання молодняка. 
1927 роком датується початок реконструктивного періоду будів¬ 
ництва Країни Рад* Мрії буржуазної та дрібно буржуазної інтелі¬ 
генції про „переродження" радвлади зникли, як мильна бульбочка* 
Руба стає питання—з ким іти? Серед Інтелігенції спостерегаеться 
загальний поворот до радвлади. На музичному терені також спо- 
стерегаєтьсн „перехід основних кадрів музик з позиції існування 
в радянській республіці на позицію існування для радянської рес¬ 
публіки* 1 (Мш Скрипник* „За пролетарські шляхи музики*). 

Отже, не дивно, що і для В. Фемеліді 1928 рік був переломний; 
нова розстановка сил на музичному фронті, ідейний крах і наступна 
самоліквідація ОФО, поразка в зв'язку з цим Ідеологічних 
позицій інститутських „зубрів 6 ', зміцнення Всеукраїнського Т-ва 
Революційних Музик* зокрема його Одеської філії* вступ В. Фе* 
меліді до композиторської майстерні останньої* закінчення акаде¬ 
мічних завдань і перехід до писання твору „па вільну тему*, праця 
над „Розломом 61 вкупі з радянським письменником Б* Лавренєєіш 
(автором драми „Розлом 4 ')—все це не могло не поставати питання 
про дальші ідеологічно-художні шляхи І перед В. Фемеліді* не 
могло не зробити зрушення в його психо-ідєології* Адже не ви¬ 
падково, що при виборі теми для опери композитора приваблює 
саме „Розлом*' і приваблює, головне* як „спроба синтезувати стан 
інтелігенції підчас Жовтневого перевороту". Композитор ніби обер* 
гається на пройдений шлях* туди, до початку пролетарської рево¬ 
люції, яку він проґавив у своїй творчій роботі І, продумавши 
минуле, композитор закріпляє свій вибір: „Вартість драми Аавре- 
нева полягає саме в тому* що в особистій драмі сім'ї Вересневих 
показано* як революція викрила ті внутрішні суперечності, що їх 
таїла в собі інтелігенція",—каже В. Фемеліді* 

Тематика творів В. Фемеліді, починаючи від „Розлому"—виключно 
революційна: „Карманьйола" (епізод з Великої Французької Рево¬ 
люції), „Панцерник Потьомкін" (події революції 1905 р.), *Буре- 
вісник* (Потьомкшськї дні“ в Одесі 1905 року), * 

Чималу вагу в ідеологічно-художньому зрушенні в творчості ком¬ 
позитора, звичайно, мала і робота в радянському театрі під прово¬ 
дом і в товариському орівробїтництві партійних товаришів (зокрема 
з П. В. Кривнем—директором опери, що чимало сприяв роботі 
композитора)* 

Повернувшися лицем до завдань і шляхів радянського митця* 
В* Фемеліді переглядає й свої творчі принципи, повертаючи до 
реалізму, до творчих засад Мусоргського: „Доба великого історич¬ 
ного піднесення, що ми її переживаємо, дне силу-силенну матерІялу 
й фацб для всіх видів мистецтва. Ті „нові береги", до яких кликав 
60 років тому Мусоргський* робляться тепер реальною основою* на 
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якій росте й розпинається мистецтво наших днів" (з уваг до 
„Розлому * £ див. далі). 

Це дало наслідком шукання нових форм та творчих засад, що 
особливо яскраво позначилося на фактурі „Розлому* 1 ? пізніше це 
дало застосування нових мистецьких засобів, синтетичне поєднання 
форм драми, опери й балету в „Карманьйолї"; тим самим є і праця 
над цілком новою формою радіо-опери „(Панцерник Потьомкин*). 
Як побачимо в дальшому розділі, ці формальні шукання не були 
виявом формалізму, колись властивого композиторові, — ні, вони 
були неминучим висновком з нового змісту творів, з прагнення як¬ 
найбільшого пов'язання змісту й форми. 

В аналізі найбільшого й важливішого твору композитора („Розлом") 
ми побачимо оскільки композиторові пощастило здійснити свої на¬ 
міри, переключитися на творення радянської музики. 

2. ОПЕРА „РОЗЛОМ"* 

Як уже говорено вище, опера „Розлом" є першим капітальним 
твором Б, Фемелідк Розпочав він ЇЇ десь в липні 1928 р., закінчи¬ 
вши академічну програму й готуючи цю оперу, як дипломну роботу. 
Лібрето до опери переробив з од поіменної п’єси автор її радянсь¬ 
кий драматург Борис Лавренєв, з яким композитор опрацював 
скорочення п'єси, додатки тощо. Через рік (в серпні 1929 р.) оперу 
було цілком закінчено, прийнято спеціальною нарадою (з дирекції 
худ,—політ, ради й робітників Одеської опери та представників 
партійних, професійних організацій та підприємств) і виставлено в 
в тому ж сезоні в Жовтневі роковини 1 ). Критика й робітничий гля¬ 
дач прийняли „Розлом н добре, справедливо поцінюючи оперу, як 
перший вдалий крок у справі творення революційної радянської 
опери. З того часу опера іде в Одеському оперному театрі. 

У свято 14 роковин Жовтня „Розлом" виставлено/і в Столичній 
Державній Опері (Харків) за пропозицією худ.-політ, ради остан¬ 
ньої. 

Цю оперу готує до вистави оперна студія МХАТу ім, Немеровича- 
Данченка, а також ухвалили до постави оперні театри Дніпропет¬ 
ровського, Свердловського, Тіфлісу (в порядку обміну культурним 
цінностями з УСРР), Баку й ін- 

В. ФЕМЕЛІДЇ ПРО ПЄСУ „РОЗЛОМ ТА МЕТОД ТВОРЕННЯ 

СВОЄЇ' ОПЕРИ 

„Драма Лавренєва привабила мене, як лібрето для моєї опери, тому, 
що в ній є вдячливий сюжет історико - революційного характеру; 
в ній багато героїчного патосу Й піднесення. Вбачати в „Розломі" 
лиш родинну хроніку сім'ї Берсевєвих— не можна. Це не показ ок- 


*) Між шепни, ролю Успенського, що під ним мається на увазі Корейського, грав 
сам композитор. 
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ремого випадку, а спроба синтезувати стан інтелігенції підчас 
Жовтневого перевороту. Вартість драми Аавренеиа полягав саме 
в тому, що на особистій драмі родини Вересневих показано, як 
революція викрила ті внутрішні суперечності, що їх таїла в собі 
інтелігенція. 

В основу музики „Розлому" я кладу два моменти: з одного боку 
маса, з другого — інтелігенція. Різницю між психічною зарядкою 
цих груп я і кладу в основу своєї композиції. 

Цілком природньо, що в галузі форми я відкидаюся звичайних арій, 
дуетів, тріо, балету й-ін* окремих закінчених номерів. Виображуючи 
не бундючних історичних персонажів у панцирях, фіжмах, мережеві 
й кренолїнах (як це властиво старій опері), що виспівують приємні 
слухові арії, а звичайних людей, яких ми стрічаємо в житті, я му¬ 
сив з особливою обережністю підійти до вокальної лінії, щоб 
знайти таку форму, що не привела б мене до нової „Вампуки м 
в сучасному вбранні. Ось чому в основу своєї опери я поклав 
речитатив, характер якого родиться від кривої інтонацій людської 
мови. При цьому для характеристики інтелігенції я брав речитатив 
мелодичний, а масові сцени написано в деклямацїйному речитативі. 
Щодо оркестри, то вона підкреслює той чи інший емоційний рух 
дієвих осіб, а також реакцію глядача» Такими моментами є, напри¬ 
клад, сцена „моря" (в 4 акті), музика якої завмирає, коли увага 
глядача мусить бути притягнена дією на сцені (т,т. на палубі ко¬ 
рабля), і знову починає звучати, коли увагу глядача треба пере¬ 
нести на борт корабля (момент, коли вартовий прислухається до 
сплесків весел, страта Штубе й Швача та ін). 

Основою музики в оркестрі служить низка певних тем, що харак¬ 
теризують дієвих осіб (Бєрсенвв, Ксенія, Тетяна) або драматичні 
ситуації (змова, фанфари походу, море)* 

У змалюванні матроської маси в другому акті я взяв ритм, темп 
та мелодичний контур частівки; звідси — користування музично- 
побутовьм матеріалом таких загально-відомих річей, як „Дунька'% 
„Яблучко", „Альоша" й інше* Для характеристики окремих осіб 
контрреволюційної групи я беру: марш „Под двуглавим орлом", 
„Спаси, господи'* й їн. В музичну характеристику Ксани я ввожу 
моменти стилізації під ритм танґо, ту - степу або сантиментальний 
романс типу Вертияського, 

Переробка драматичного тексту в лібрето полягала в значному 
скороченні тексту, головне за рахунок окремих реплік, а не сцен* 
Проте, зовсім вилучено сцену признання про кохання між Тетяною 
та Годуном, а ще—неважлива для драматичного розвинення дії роля 
матроса Хваткина. Введено також моменти музичного порядку: час¬ 
тівка (2-й акт), шансонетка (3-й акт) та танок матросів (2-й акт)- 
Щодо танку, то треба зауважити, що я розглядав його не як ба¬ 
летний номер, а як ігровий момент натуральної реакції на пісню 
„Дунька“. 

Доба великого історичного піднесення, що ми її переживаємо, дає 
силу'снлеину матері ялу й фарб для всіх видів мистецтва. Ті „нові 


береги", до яких кликав 60 років тому Мусоргський, робляться 
тепер реальною основою, на якій росте й розвивається мистецтво 
наших днІв“. 

АНАЛІЗА МУЗИКИ ОПЕРИ „РОЗЛОМ" 

Маючи погляд автора на гГєсу „Розлом", принципові засади* що 
їх поклав він в основу при творенні опери, а також матеріал остав- 
ньої т проаналізуємо твір в його музичній частині І в тих межах, що 
їх дозволяє невеликий нарис. Щодо драматичного матеріалу, то 
ми одсилаємо читача до критики, яка докладно розглядала п'єсу 
„ Розлом", 

Насамперед ознайомимося з тою системою ляйтмотивів, т,т, музи¬ 
чних тем, що є музичними образами, музичними характеристиками 
дієвих осіб чи драматичних ситуацій і що їх поклав в основу му¬ 
зики опери автор. 

Ляйтмотиви—харачтеристнки дійових осіб можна розбити на кілька 
груп, відповідно до тих груп персонажів, що діють в опері. Перша 
група—ще родина Вереснева, морського офіцера, інтелігента. 

Ось сам капітан Берсенєв — чесний служака, м^яка й порядна людина; 
його матроси не тільки не „пустили під міст", а навіть обрали на 
командира крейсера. Він „працює з комітетом в повній згоді", 
він на боці матросів, т але, як син своєї кдяеи, він надто 
тяжко „перемагає традиції 0 . Бувши висунений хвилею біль¬ 
шовицького перевороту на ролю активного учасника останнього, він 
весь час вагається і кінець-кшцем пасивно йде за ходом подій: 
розриває з начальством, бо „вже пізно відступати", при зраді Штубе 
не може виказати його і вже коли обставини вирішують долю 
Штубе, він, ніби звільнившися тим від пут родинних зв'язків, зно¬ 
ву загоряється революційним запалом ї веде крейсер на Петроград. 
Але знов таки веде,,, під зруки „Коль славен % під „авдреївським £1 
прапором* 

Композитор вдало характеризує Вереснева темою- 
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(і-а дія* вихід. Березнева) 

Зосереджений і огорнений сумом роздум, непевність І вагання* 
збентежене шукання відповіді на болючі питання, що гак і зали¬ 
шаються питаннями, безсиле покладання на „долю"—все це дає 
емоціональний зміст і відповідна до нього плястична лінія теми* 

В розгорненому вигляді цю тему подано при першому виході Бер- 
сенеаа, а здебільшого її подається уривком, виділеним в нотному при' 
кладі пунктиром- 
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Основні риси вдачі Березнева уяаслідувала його старша дочка» 
Тетяна. Її вагання ще більші, бо вона молодша й слабша, а крім 
того події, що їх спричинила революція, для неї якнайтісніше зв ! я 
зуються з особистими почуттями до батька, чоловіка йГодуна, що 
стоять на різних класових полюсах. Всяка боротьба для неї „кош¬ 
маре,—вона наївно хоче, щоб у клясовій боротьбі „ні тисячі (бур¬ 
жуазія), ні мільйони (пролетаріат) не умирали". Розірвавши з чолові¬ 
ком (Штубе), зрікшися його, навіть виказавши злочинний його намір, 
вона все ж просить Годуїта „не губити Аео' 1 , бо „вона ж попере-, 
дила, вона ж знешкодила"* Глибоко переживаючи „розлом", вона 
усвідомлює гнилизну, безідейність своєї верстви („Ви добре сказали 
про мету".., „В вас така міцність 1 *—Ш дія, розмова з Годуном). Ви¬ 
криває змову вона через любов до батька, через почуття до Годуна 1 
й з бажання врятувати людей* що загинули б з крейсером, — про 
загибель крейсера й команди, як бойової одиниці Жовтневого пе¬ 
ревороту, вона не думає. Страта Штубе, як і Берсенєву була їй 
полегшенням розв'язати „прокляте питання". 

В темі Тетяни: 



багато ліричності*, палкости й збентежености,—вона вся з коротких 
піднесень і спадань, майже завжди посилених пульсацією супроводу 
(тремольо струнних). Ці підйоми й спади поволі наростають і обри¬ 
ваються в розпачливому зойкові. 

(В повному вигляді ця тема починає оперу, а далі з’являється 
здебільшого в виді двох перших тактів, або першого підйому й 
спаду). 

Окрему тему має і дружина Берсеяєва, персонаж другорядний 
і малозначимиЙ. Такою докладною музичною характеристикою ін¬ 
телігентської родини композитор підкреслює шдивїдуалістичність 
інтелігенції. Берсенєва—тип „вірної дружини і доброчинної матері", 
„Кошмар революції'* не заважає їй турбуватися за варення. їй — 
аби мир та згода, та щоб усі були живі й здорові. Вона не розу¬ 
міє не тільки революції, а Й чоловіка і приймає його вчинки лиш 
остільки, оскільки „Євген Іванович нечесного не зробить**. 
Відповідно до цього композитор характеризує її темою (див. стор. 23) 
— темою блідою, безособовою й беззмістовною. Тло, на якому 
вона проходить—здебільшого лагідні плавні акорди. 

Як бачимо, музичну характеристику сім’ї Берсенвва композитор 
подає в стилі тої музики, що в ній кохалася руська буржуазна 
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інтелігенція!— це стиль» джерела якого ідуть від Чайковського 
(і який в різних модифікаціях проривається ще й нині в творчості 
деяких радянських композиторів)* Соціальні коріння цього стилю 
ховаються в психоідеології декласованого наступом капіталізму 



[1-й дія, вихід (з самоваром!] після повернення Вереснева з демонстрації]- 

дворянства, а згодом “Дрібнобуржуазних інтелігентських шарів 
суспільства. 

Отже, така музична характеристика безперечно вірна для розгля¬ 
нених персонажів* 

„В сім'ї не без виродка и “ говорить прислів’я* Отаким виродком в 
родині Вереснева е його молодша дочка—Ксана, вкрай розбеще¬ 
на, спустошена, розкладена гнилизною буржуазії дівчина. За вда¬ 
лим виразом проф. С. Д, Кондратьєва Ксана—„образ мухи, що 
літає над трупом кляси", „вона змальована легковажною, пурхлн- 
вою темою, її мелодичні речитативи, ніби трупним духом, овіяні 
звуками танґо“ (С- Кондратьєв. „Про співця зорі Жовтня"). Му¬ 
зичні цитати, що їх вона не раз вживає, й музика, яка супрово¬ 
дить її сцени, черпаються з музичного „багажа" міщанства й бур¬ 
жуазії—від шансонеток, „душещипательннх 1 * циганських романсів, 
через фокстротщину до витонченої буржуазної салонщнни, в дусі 
якої дано й її музичну характеристику: 



Таку характеристику композитор посилює інструментовкою, в якій 
він крім Інших засобів використовує саксофон та флексотон — 
інструменти джазу* Цікава деталь — музика, що супроводить речи- 
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тативи Ксани подекуди має спільне з музичною характеристикою 
Берсенєвої. Цим композитор тонко підкреслюй спорідненість Ксани 
саме з матір’ю. Взагалі музичний образ Ксани надзвичайно тонко 
та яскраво окреслений. 

Характеризований від Ксани* як розварена німецька ковбаса", 
фон-Штубе може й є такий* але то з погляду похітливої розбеще¬ 
ної самиці, взагалі ж він від початку до кінця переконаний* запе¬ 
клий ворог революції, салдафон з підлеглими, прихвостень з на¬ 
чальством і деспот в родинному житті* Всяка думка, відмінна від 
його власної, дратує його, як і червоні прапори,— твердолобий 
салдафон не бачить і не хоче бачити нічого,, крім загибелі ста¬ 
рого ладу* Він виступає, як активний контрреволюціонер іще до 
змови (розмова з Швачем й оборона адмірала б 2 дії}* Отже, його 
в музичній характеристиці треба було віднести до контрреволю¬ 
ційної зграї, а не до родини Вересневих, А тому музична тема 
Штубе, як і весь Його музичний образ, витримані в стилі характе 
ристик останніх— 


є, безперечно, неправильна, хоч композитор і надає їй дещо від¬ 
мінного: в ній є жовчна рвучкість та безсило-злобний кінцевий 
спад. 

Друга група дійових осіб—це контрреволюційна офіцерня, то без¬ 
сило, але одверто злобна, то хитрі приховані змовники, Характе- 

ч*. рнстнку цієї групи дано почасти 
власними темами* почасти урив¬ 
ками з відомих „музичних творів"* 
що мають цілком певний ідейний 

ЗМІСТ* 

Дуже влучно характеризовано адмі¬ 
рала:— басовим сольом з маршу 
„Под двуглавьім орлом", поданим у 
сатиричному плянг 

Вірний пес „аїри, царя й батьківщини" Швач —змальований урив¬ 
ком з патріотично-церковна цького гімну „Спаси, господи". 
Керівник контрреволюційної ЗМОВИ “ полковник Ярцев змальовуєть¬ 
ся короткою цїлотонною темою* характер якої, особливо в її ор¬ 
кестровому звучанні (мідна група), дає образ залізного „салдат- 
ського чобота"; 
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А'піз.'пи- 


Со%ги 

Тг-га 



О ■ 4 9 ■ _ ■ ш. ■ ■ ■«4а я ■ **+■■ 

^ (Ц]-я дія» 1-а карг- Вихід Ярцепа й Польового) ^ 

1, нарешті*—золотоїшгончий гульвіса, розпусник-бабій— поручник 
Польовий, характеризований темою; 

АпіаУІ*^ , . ■■ 



(ІІІ-а дія, 1-а карт,, перед вітанням з Вересневою) 


В самій темі е щось від „Соловей, соловей* тьох-тьох-тьох" та 
армійського сигналу* а в супроводі—від муштри „рубані 1 * кроки 
баса- Але оскільки цей бабій „дамським" справам віддає перевагу 
перед справами офіцерської змови, то засобами оркрестровки ком¬ 
позитор зм’ягшуе пі елементи і надає музичній характеристиці 
Польового характеру бравого* легковажного, „щегольського“ тону. 
В противагу цим двом групам дієвих осіб матроській масі й її 
вожакам композитор окремих ляйтмотивів не дав- В цьому маємо 
протиставлення й підкреслення індивідуалістичної природи інтелі¬ 
генції і колективне начало в масі трудящих. Таке підкреслення 
композитором відмінносте клясово" ПСИХІКИ ДІЄВИХ груп є цінне. 
Однак може бути зауваження, 'що трудящі маси не є монолітні* 
що позбавляти матросів „Зорі% як репрезентантів трудящих, ди¬ 
ференційованої музичної характеристики значить змальовувати їх, 
як однотипну масу, значить заперечувати багатство психіки тру¬ 
дящих і т. д. Такої помилки композитор не допустився: серед ма¬ 
тросів ми бачимо і спільну характеристику (на якій зупинимося 
нижче) і музично розмежований типаж. Ми вже бачили, що автор 
виділив негативний тип — Швача* Так само виділено протилежний 
тип — Годуна. Різниця в тому, що Швача подано окремим музич- 
ном образом, а для теми Годуна взято уривок з музики, що харак~ 
теризує революційну акцію матросіві 
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Це дуже влучний засіб, бо Годун є виразник клясових тюагнень 
трудящих, він висуванець і ватажок матроської маси. Вперше ця 
тема з'являється в музиці демонстрації. Вона ж супроводить масові 
сцени (Ва й 1\Лта дії), її ж чуємо в епізоді матросів з Тетяною 
(III ДІЯ: 3 карт,), вона ж звучить у фіналі опери. В основному ви¬ 
гляді—це тема фанфарного характеру, подана в мідник інструмен¬ 
тах (сурма, туба й їм.) на таї то кличних, то переможно-урочи- 
стих тріолей валторн* Відмінність бачимо й у музичних образах 
окремих постатів матросів: від „телиці молоішюї““хдопця вартового 
до витриманого, свідомого більшовика-—-потьомкннця Митричаі 
цю відмінність проведено в музичних образах не темами,, а всією 
музикою, що їх стосується. 

Крім цих тем, що характеризують осіб, є ще теми, що за автором 
малюють „певні драматичні ситуації 1 *. Ці теми то викликають зв’я¬ 
зані з ними дієві образи, утворюють певне емоціональне тло, 
просякаючи цілу картину чи дію, і надають їй монолітносте 
От музичний образ моря (вступ до IV дії) з його основною темою: 



В ній почувається шир, величний СПОКІЙ і міць морської стихії. 
Але ось пробіг легкій сполох— 
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і знов заспокоєння, але якесь непевне, насторожене; 



Цю настороженість, напруженість дають і перебої ритмів супро¬ 
воду {тріолі віолончелів* накладені на квартолі контрабасів) та 
пульсування літавр на глибокому витриманому басі» 

Коли основна тема змальовує море, як стихію, то остання аві¬ 
зується з подіями на ньому: під неї Митрич розповідав про по¬ 
встання на „Потьомкіні", вона ж звучить всяк раз, коли море 
вмикається в сценічну дію* 

В „Морі" В. Фемелідї не зовнішня красивість, а внутрішнє ЖИТТЯ 
й смисл*—воно бо є ніби учасник революційних по цій. Саме в 
І V’ дій, коли крейсер має вирушити на Петроград і навколо нього 
розігруються події,™ саме тоді й дає Його композитор, 

С. Д. Кондратьєв так висловлюється з цього приводу: „Весь час 
відчувається це море, що держить на собі корабель перед його 
походом,™море на якому мають розгорнутися події. Тут викори¬ 
стано художній принцип Мусоргського 3 застосований останнім в 
сцені „В кельї" з „Бориса Годунова" (повторення пульсування 
фіґурацій™ритму Піменового літописання)* проте тут морська 
стихія пульсує в передчутті небувалих подій—початку походу за 
завойовання Жовтня, 

Технічно море зроблено за Корсаковською школою, але це не 
море з „Царя Салтана",..— це море живе, насторожене, злите з 
гулом людських голосів, море* готове зачервонітися кров'ю бор¬ 
ців за Жовтень, Гак використано цінні художні й технічні прийоми 
минулого в переломленні через епоху і тоді вже—через індиві¬ 
дуальність художника*. 

Другим подібний образом драматичної ситуації є музика офіцер* 
ської „змови": 


АиЖалгІе. 
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В п загальній люхмурости™темна сила контрреволюції, а в гармо* 
нічній побудові—темна сила церкви, рідної сестри контрреволюції* 
Та не зломити цим силам непереможної ходи пролетарської рево- 
люції,—тим то мороком домовини, ітриріченністю вїє від цієї му¬ 
зики: приріченністю кляси й прирічениістю її злочинним намірам 
ї його виконувачам* Ця тема й настрій „змови** просякає майже 
всю III дію. 

Нарешті третій музичний образ—похід, побудований на темі пісні 
„Смело, товаришу" (й „Марсельєзи") та ляйтмотиві Годуна (ма* 
троської маси), проведених здебільшого на тлі фанфарних тріо- 

лей МІДНИХ. 



Цей музичний образ випливає майже на початку опери (ї дія; 
демонстрація, що проходить за сценою) й завершує оперу (виру¬ 
шання крейсера в похід)* Цим слушним засобом автор зами¬ 
кає коло певних революційних подій, показуючи, що драма сім*ї 
Бєрсенєвих й ін.—це лиш окремі епізоди й наслідки клясової бо¬ 
ротьби пролетаріату. 

Як бачимо, взявши за основу принцип лейтмотивів, композитор 
добре виконав це завдання; засобами музики він яскраво визна¬ 
чив основні дієві групи й дав правильні (крім Штубе) музичні ха¬ 
рактеристики* 

Так широко розроблений тематичний матеріял дав композиторові 
можливість іти далі—конструювати з цього матеріалу цілі картини 
та дії, надавши музиці ясного змісту й виразности, а п'єсі під¬ 
силення образів та драматичної дії’. На жаль, у самому цьому кон¬ 
струюванні музики опери маємо значні хиби* Композитор „віді¬ 
йшов від симфонізму Вагнера*'* Не виділяючи основної тематики 
дії для побудови великих музичних полотен (картини, дії,) а на¬ 
громаджуючи їх в залежності від змісту слів чи дії особи, що в 
кожен даний момент промовляє або діє, надає музиці фраґментар* 
нести, розірвавости; „цитуючи*- їх в основному чи модифікованому 
вигляді, а не розробляючи їх конструктивно, він не створює ло¬ 
гіки й розвитку в самій музичній побудові. Поширюючи цей прин¬ 
цип, композитор мимоволі приходить і до справжньої ілюстратив- 
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пости музики. Це значно знижує „Розлом 4 *, як оперний твір, бо 
позбавляє музику ваги окремого самого по собі значимого Ідейно- 
емоціонального чинника, чинника змісту. Мусимо сказати, що най¬ 
більше хибує на це 1-а дія. Навпаки в IV*) й дії композитор значно 
виправив помнлку—осноіша тематика й розроблені великі уривки 
(море, похід) надають дії розмаху й монолітности. 

Тепер зупинимося на основному, власне, питанні: як композитор у 
цілому змальовує матроську масу Й окремі постаті матросів, що 
репрезентують собою революційні трудящі маси й окремих най¬ 
активніших борців за Жовтень* Крім невеличкої непогано зро¬ 
бленої сцени матросів з Тетяною в III дії, змалюванню цієї маси 
відведено дві дії (її й IV), характером і увагою до них компози- 
тора-“Центральних. Як у всьому, ми бачимо й тут продуманість ї 
свідоме ставлення композитора. Дві дії малюють матроську масу 
в два відмінні моменти—липень і жовтень 1917-го року, Давши 
вступну музичну характеристику матросів (І дія, демонстрація), по- 
будовану на темах пісень „Омело, товарищи** та „Марсельєза% 
що і Історично, і суттю цілком вірно, композитор у II-ій дії під¬ 
креслює момент розкладання армії й фльоти ще буржуазної „Ро- 
сїі“ + Ось чому Й у музичному арсеналі матроської маси фігурують 
різні „Дунька м , „Яблучко", „Фендрик" і т. д. Використано це 
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слушно: водночас показано факт використання за часів громадян¬ 
ської війни міщанської і навіть люмпенпролетареької пісні а но¬ 
вими політично-сатиричними текстами і дано шибайголовство ча- 
чіе розкладу, руйнації старого ладу. Навпаки, в 1У-ІЙ дії, коли 
матроси виступають організованими більшовиками бійцями за про¬ 
летарську революцію, „Дунькн" й „Яблучка", як таких, немає,— 
вряди годи прорветься репліка з них у тих шибай голів, що їхню 
свідомість ще не вдалося організувати; в основному ж тут матроси 
змальовані розкритим образом Митрича (оповідання про повстання 
тютьомкинців), динамічними деклямаційно-речитативішми репліками 
і переможно-розгорненим фіналом, що в цілому драматично-сце¬ 
нічному оформленні активізує глядача, викликаючи революційну 
піднесеність (говоримо на досвіді сприймання вистав). 

Однак, у такому гострому протиставленні змісту музики її й 
IV дії не можна не відзначити схематичносте 

Не пощастило композиторові знайти правдиву музичну мову для 
змалювання бїльшовика-ватажка Годуна; його речитативам бракує 
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правди&ости, в музиці його „аріоз и надто сильний нашарок санти- 
мектальности, а в мелодичному малюнкові—специфічної оперностн 
(хоча 6 фраза: „Почав „Потькомкія“,“нам кінчати!*), Правда, об¬ 
раз Годуна далекий вад образу витриманого, стійкого більшовика, 
з композитор не раз підкреслює це „розмагнічуванням" його теми. 



Але й такий, як вія є, Годун Аавренєва більше більшовик, ніж 
Годун Фемеліді. 

Це й зрозуміло: 1928-29 років питання пролетарського стилю в 
музиці ще лиш ставилося на музичному фронті. І коли компози- 
тор був свідомий потреби виправити драматичний образ Годуна 
(бо процес ідеологічного зросту на літературно-театральному 
фронті визрівав значно глибше, ніж на музичному), викресливши 
любовну сцену останнього з Тетяною, то розв’язати проблему 
пролетарського стилю у своєму першому капітальному творі він 
не був спроможний, А що він цю проблему, як умів, поставив пе¬ 
ред собою, то це видно з його принципових настановлень при 
творенні „Розлому", 

Торкнувшися принципових настановлень композитора, його твор* 
чої методи, треба зупинитися на двох, на нашу думку, помилкових 
засадах, що стосуються побудови вокальної лінії- А саме: „Відобра¬ 
жаючи звичайних людей, яких ми зустрічаємо в житті, я приму¬ 
шений був з особливою обережністю підійти до вокальної лінії> 
щоб знайти таку форму, яка б не привела мене до нової „Вам- 
пуки* в сучасному вбранні. Ось чому в основі; своєї опери я по¬ 
клав речитатив, характер якого родиться від кривої інтонацій 
природньої людської мови. При цьому, для характеристики інтелі¬ 
генції я брав речитатив мелодичний, а масові сцени написано в 
деклямаційному речитативі*.-. {див. вище, курсив наш). 

Мелодія, спів—є яскравий виразник ідеї-еноції* Зв’язувати співучу 
мелодичну лінію лише з „бундючними історичними персонажами 
в панцерах, фіжмах, мережеві й кренолінах (як цс властиво старій 
опері), які виспівують приємні для слуху арії* — це спрощенство 
й поверховість* Справа, як бачимо, не в тому, що співають * 
а в тому про що і як співають. Отже, композитор в своєму 
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принципі творчому одірвав форму від змісту, підійшов до розв'я¬ 
зання проблеми вокальної лінії в пролетарській опері з формалі¬ 
стичних позицій. 

Друга п .милка—надання речитативові характеру мелодичного для 
інтелігенції і декламаційного для матроської маси—є поглиблення 
першої помилки. 

І що ж? Практика композиторова зруйнувала його теоретичні мір¬ 
кування, а саме: 

1] у великих і емоцій но-насичених уривках (промова Годуна до 
матросів у II дії, його ж розмова з Тетяною в ІІІ дії, оповідання 
Мнтрича в IV дії) композитор відходить від деклямаційного речи¬ 
тативу саме до співу» навпаки в вокальній лінії представників інте- 
ліґенції—є наявний деклямаційннй характер речитативу (приміром, 
в оповіданні Берсенєва)* 

2) брак співу композитор мусив був надолужити і надолужив вве¬ 
денням таких спілу чи ж номерів, так само, як і звуження ролі оркестри 
мусив виправити введенням оркестрових номерів („Море", „Змова", 
„Танок 41 ). 

Нашу аналізу музики опери „Розлом" закінчимо розглядом цілого 
стилю її» 3 аналізи музично-тематичного матеріалу ми бачимо, що 
композитор в основу його витворенн і поклав певні музичні стилі, 
Це до певної міри визначило й стиль, вірніше, багагостилдя музики 
опери, В окремих уривках ми зустрічаємо стиль Чайковського 
і його епігонів (в багатьох уривках, що стосується сцен Вересне¬ 
вих), в музиці сцен Ксани маємо найрізноманітніші стилі від фок¬ 
строту, шансонетки й буржуазної салон шини (тема Ксани, вальсові 
уривки) до стилю „веристів" (Пуччині), в масових сценах II дії 
панує частівка і т. д. За вихідну точку для нас могли би правити 
самостійні оркестрові номери, але й тут бачимо розбіжність: „Море", 
як уже казано, подано в стилі Римського-Корсакова, а, скажімо, 
„Танок" в стилі імпресіоністів. 

Отже, доводиться констатувати, що, приставши на гасло Мусорг- 
ського „до нових берегів композитор не в силі був відшукати 
якогось певного „нового берега 4 '. 

Нарешті, кілька слів про Фемелїді— шетруиентатора. Оркестра 
найрідшша стихія композитора, тут він виявляє себе як великого 
майстра оркестрових фарб, своєрідного й барвистого. Іскри цього 
хисту розкидано по всій партитурі опери, та найяскравіше вияв¬ 
ляється він у самостійних оркестрових уривках, як-от „Частівка" 
з гармошкою, „Танок 14 , почасти „Море 1 *. Володіючи вільно фар¬ 
бами звичайного складу оркестри, композитор вводить й інші 
інструменти — гармоніку, флексотон, саксофон, рояль, І хоч в ор¬ 
кестрова! Ф імєлідІ не без залишків імпресіонізму, та проте почу¬ 
вається зрушення. Взяти хоч би відмінність використання флексо- 
тону“-інструменту характерного для буржуазної „легкої" музики — 
в музиці Ксани ї в картині „Море“:колн в першій він використа¬ 
ний саме як „легкожанроаиЙ" інструмент, то в другій цей нашарок 
знято. Флексотон лиш посилює вражіння шуму моря» 


ЗІ 


Інструментовка Фемеліді звучна, густа* але він пильно дбає за 
ясність звучання вокальної лінії й слова, 


06 . 1.1 



Підсумовуючи дані аналізи творчого шляху й найважливішого 
твору В, Фемеліді, можемо сказати, що в його особі, як компози¬ 
тора, українська музика втратила велі ми здібного й культурного 
музику, який, належавши походженням своїм до буржуазної інте¬ 
лігенції і основними соціальними коріннями своєї творчости до 
репрезентаторів буржуазної музичної культури* всім ходом клясової 
боротьби пролетаріату за соціалістичну перебудову економіки й куль¬ 
тури СРСР почав переключатися на активного творця радянської му¬ 
зики; найбільше це далося йому саме в музично-творчій роботі, де 
він різко повернув свій шлях до соціально-цінної з погляду інтересів 
пролетеріяту тематики й шукання відповідної ій творчої методи. 
Проте, бувши музикою-професІоналом в специфічному значінні цього 
слова, він не ВСТИГ цілком зійти з позиції „жерця чистого мне- 
тецтва", лишившися все таки осторонь музично-громадського життя, 
від справжньої масової роботи, не виріс ще в музнку-громадянина 
соцїялістинної радянської країни* Одірваний в своїх шуканнях 
від пролетарської громадськости *), він не спромігся витворити па¬ 
ростків пролетарської музики, хоч джерела її підсвідомо й нама¬ 
цував у пісні клясової боротьби пролетаріату* в старій революцій¬ 
ній пісні* Правда, він взяв її* як ілюстративний матеріал, а не як 
основу для витворення пролетарського музичного стилю. 

Не усвідомив композитор і ваги національного моменту в творенні 
української пролетарської музичної культури,—в цьому напрямку 
він не зробив нічого. 

І все ж ми не можемо не визнати в творчості В* Фемеліді права 
на приналежність до кращих радянських (змістом творчості} компо¬ 
зиторів; він визнавав свої хиби і гостро критично ставився до своєї 
творчости* „Я ще не написав твору, на якому б у нашу добу можна 
було б поставити—*Оріі5 № Г‘—це його красномовні слова само- 


Цю помилку він помалу почав виправляти, працюючи в театрі, де як автор, 
брав участь в обговореннях „Розлому** й „Карманьйоли”, організовуваних дирек¬ 
цією після вистав, па засіданнях худ. політ, ради й 1к> 
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„Розлом, 4 *, фінал 2 акту 


критики, засвідчені його вчителем і керівником С. Коидратьєвим. 
Щодо опери „Розлом", то попри всіх вадах, що ми їх відзначали, 
вона являє собою цінну спробу на шляху творення пролетарської 
о'пори, так творчою методою застосованого автором, як ї цілим 
іде її но -емоціональним змістом її, що активізує революційне підне¬ 
сення Й класову чуйність глядача. Не перецінюючи цього твору, 
ми згодні з С. Коїідратьєшш, що вважає Його за вартий того, 
щоб пролетарська громадськість поставила на ньому „Ориз № I й , 
як на значному етапі на шляху творення пролетарського оперного 
мистецтва, як на один з кращих революційних опер композиторів 
Радянської України. 
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„ПОЕМА ПРО СТАЛЬ" 

НОВА ОПЕРА В. ЙОРИША 

п. кознцький 

До Х\Лліття Жовтня? Державна Опера м. Дніпропетровське, про¬ 
довжуючи цінну ініціативу свого основоположника ДРО Ра (Держ. 
Робіт, оперний театр —пересувна опера) виставила 7 листопада 
1932 р* нову оперу В. Йориша „Поема про сталь". 

Автори лібрета ,Поемн про сталь”—Ф. Гопак та С. Каргальський 
(окремі літературні уривки опрацьовував П. Переяславець) склали 
його за п’єсою Погодіна „Поема о топоре“, внісши низку змін, 
що їх вимагала специфіка опереного твору. 

Дію відкриває пролог, в якому на ілюстраціях кіно-фільму пред¬ 
ставник театру зачитує інформацію з часопису про робітників Зо- 
лотоустівського м е талю рґ ЇЙ ного заводу, що героїчно боряться за 
винахід кислотриекої сталі* 

Перша картина переносить глядача в кабінет директора цього за¬ 
ходу—в той час, коли перші спроби топлення нового адеталю зазна¬ 
ли невдач]. Майстер Рудаков, що як видно з подальшого розвовд 
п'єси, запродався чужоземному концернові ДВМ, пропонує припи¬ 
нити досвіди, як безнадійні й укласти угоду з ДВМ про достану 
кислотривкої сталі заводові. Ця пропозиція дістає гострої відсічі 
від директора-партійця а також І від секретаря партосередку бар- 
гузша, які кличуть „воювати за свій металь, за свою індустрію”. 
Епізод другий на тлі побутової сцени черги жінок коло коопера¬ 
тивної крамниці висвітлює інших персонажів опери: Гліба О ростова,, 
чесного радянського інженера, що керує досвідами на заводі, його 
жїнку-мїщанку, готову на все, аби мати кошти для розкішного життя, 
Гщса, представника ДВМ, чужоземного шпика і шкідника, та його 
перекладачки, що воднораз є посередниця поміж Гісом, Рудаксвим, 
жінкою Орестова. Тут же з'являється Гайька—робітниця-ударниця, 
що закликає жінок іти до заводу ліквідувати прорив. 

Друга дія відбувається у мартенівському цеху. З розмов робіт¬ 
ників виявляється, що робітник Степан зварив кислотнотривкі 
обценьки, але дальші досвіди топлення не дали ще наслідків, 
В цей час через медогляд трапилася аварія печі,—з’являються 
стурбовані робітники, приходить директор. На короткому шгинґові 
робітники схвалюють не підпадати паніці й напружити сили для 
с оротьби за м сталь* за нержавку сталь. 

Перший епізод третьої дії переносить глядача на подвір’я точиль¬ 
ного цеху, де працює жіноча бригада і дає опуклий образ робіт- 
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ниці-вдар ниці бриґадиріїш І аньки* Другий епізод—нездатне топ¬ 
лення, але ця невдача надає Степанові ще більшої енергії: „Я сталь 
зроблю"—каже він* 

Перший епізод четвертої дії дає розгорнену картину шкідницької 
змови, що відбувається на вечірці у Гїпеа, Танка, фокстрот. Гіпс 
пропонує Рудакону підкупити інженера Гліба Оресгова з допо¬ 
могою його жінки* Остання згоджується, але Г 1 умовляння зустріли 
(2 епізод 4 дії) рішучу відсіч її чоловіка, який каже: „ти розумієш 
що ти продаєш? І коли сімдесят п’ять мільйонів жінок у нашій 
країні постануть проти своїх чоловіків, то все одно й тоді кічогсн 
не вийде* Не зраджу я заводові В третьому епізоді четвертої дії 
глядач довідується, що топлення дало блискучі наслідки, кислот- 
ривку сталь вилито. Епілог дає розгорнену картину свята всієї 
громадськости заводу з нагоди цієї великої перемоги. 

Основною хибою п’єси Погодіна є схематизм Цим схематизмом 
пройнята побудова п’єси, розвиток дії і постаті основних дійових 
осіб. Автор п’єси, взявши дуже актуальну тему* що її висунула 
героїчна боротьба пролетаріату за соціалізм* не спромігся піднести 
її на ту ідейно-мистецьку височінь* коли створені ним образи про¬ 
мовляли б до глядача* захоплювали б його* організовували б* агї- 
тували. Це поставило перед авторами опери дуже трудне завдання: 
подолати засобами музичного і актор сько^режисерського мистецтва 
образи-схеми п'єси Погодіна, наповнити їх життям, кров’ю і м’я¬ 
зами. 

Чи досягли цього автори опери, І насамперед автор музики? 
Питання про принципи будування опери нині стоїть у нас гостро* 
У журналах, на диспутах жваво обговорювали про те, як компози¬ 
тор має писати оперу—чи в паяні речитативу, чи я паяні мелосу* 
Геніальні зразки речитативів Мусоргського правили за принадні 
зразки для композиторів опери. В оперній радянській літературі 
ми знайдемо багато спроб того чи іншого роав язання цієї пробле¬ 
ми* Коли в опері Потоцького „Білий рейд“ чи в Костеаковому 
„КармелкжовР — автори дбали більше за лінію мелодії, за вокаль¬ 
ність фактури, то навпаки, в „Північному вітрі' 4 Кліпера, чи в „Роз¬ 
ломі 14 Фемелідї—панівним принципом побудови твору був речитатив* 
Звичайно, зводити проблему радянської опери до речитативу чи 
мелодії—неможна, це буде формалістичний підхід* Але, безумовно 
вірне є те, що в радянській опері—примат належить змістові* Ра¬ 
дянською оперою можна назвати лише ту, що висвітлює, відобра¬ 
жає, перетворює в своїй специфіці ідеї соці ялі стичного будівництва 
пролетарську класову точку сприймання життьових фактів, їв цьому 
напрямку діє на слухача. Це зумовлює і ті засоби чи принципи, 
за якими композитор має будувати свій твір* Радянська опера* на 
нашу думку, мусить скори стати методу ляйтмотнвїв, чи ляйтгар- 
моній, що є величезним досягненням оперної техніки, в радянській 
опері—слово, зміст, ситуації мають цілком дійти до слухача, поси- 
леиі, поглиблені музикою. Але радянська опера не мусить цура¬ 
тися того діючого впливу, який має людський голос, виявлений в 
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сольному співі, ансамблі, в хоровому звучанню тощо. Викори¬ 
стати всю специфіку оперного твору, але підпорядкувати її 
вмістові твору—за такими саме принципами має будувати оперний 
твір радянський композитор- 

В. Йориш в основному вірно усвідомив ті шляхи, якими він має 
іти, Вже в своїй першій опері „ Кармелюкові" — Йориш шукав їх 
не без успіху. Ляйтмотив, мелос, поєднаний з речитативом,—така 
фактура „Кармелюка* 1 . В новій опері „Поема про сталь “ — Йориш 
поглибив цї засоби. 

Великий поступ автора на його власному творчому шляху є зміст 
і ціле «є спрямовання „Поеми про сталь". Коли в „Кармелю- 
кові н Йориш подає історичний епізод з клясової боротьби селянства 
супроти февдалів і висвітлює його з погляду пролетар іяту, то в 
своїй „Поемі“ автор кличе, агітує за той пролетарський ентузіазм, 
що так високо підніс темпи будівництва Днїпрельстанів, Тракторо- 
будів і т. д. Коли в „Кармелюкові" зображено постать ватажка 
селянських повстанців, постать, що свідчила про революційну бо¬ 
ротьбу селянства і тому для нашого сучасного гладача мала лише 
значіння історичної ілюстрації цієї боротьби, то в „Поемі* Йориш по¬ 
дає тип пролетаря героя соціялістичного будівництва, що їх вигар¬ 
тувала соціалістична боротьба за Днігрельстани, Маґнетобуди тощо, 
а також висвітлює процес клясової днференціяції в колах технічної 
інтелігенції. Йориш добре сприйняв суперечливі моменти нашої 
творчої дійсності!—клясову боротьбу, що розгортається навколо 
будівництва: з одного боку пролетарський будівник соціялістичного 
ладу, з другого— аґент конаючого капіталізму, що мертвою рукою 
хоче задавити нові паростки, клясові суперечности в колах інтелі¬ 
генції, в колах робітничої родини. 

Як композитор, як архитект, організатор звукового матеріалу, 
Йориш мусів чітко визначити засобами музичної мови ті два во¬ 
рожих табори, що в шаленій боротьбі стали один проти одного 
на терені Золотоустївського велетня. 

Для характеристики представників пролетаріяту він дає таку групу 
ляйтмотив І в: 



Тема „Сталі ’ -1 




































































Її композитор використовує для звукової характеристики Степана 
винахідника* 

Теми Явдокима (робітник ударник): 
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В подальшому тексті автор для звукового образу робітників заводу 
бере пісні—„Червона Гвардія" ї „Пісня про героїв*. 

Для характеристики табору шкідницької інтелігенції і агентури чу¬ 
жоземного капіталу автор використовує музику фокстротного складу* 
Приміром, тема інженера Рудакова {див. нотний прикл-на стор + 38)* 
На цих темах автор збудував основні масиви свого твору* Що про 
шх можна сказати? Ідея лейтмотиву для характеристики основних 
класових сил, лейтмотиву, що далі розгортається, як джерело для 
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образів конкретних представників тої іншої кляси,“-це вірна 
лінія. 


Але, коли ці теми своїм ідейно-емоціональним змістом дають невір¬ 
ний образ,—це зле. На нашу думку, теми Степана, Явдокима і 
Сталі дають саме отой невірний образ героїв-ударників. В чому 



Тема іцш. Рудакова—шкідника 


причина? Вслухайтесь у тему Явдокима—„Наш завод 4 *—чи не по* 
чубте в ній знайомих зворотів з тих ура бадьорих масових пісень, 
шсень-штамшв, що їх десятки й сотні кинули на ринок гешефт- 
махери з композиторів. „Чи не породжує в вашій уяві цей мотив 
образ фалшованого, типово „оперного“ ударника героя? Щоби 
перевірити це вражіння згадайте постать того робітника з вели* 
чезним молотом, якого подав Мейерхольд в „Останньому рішу¬ 
чому 4 ', як вельми дотепну сатиру на „ідеологічно витриманий* 4 
типаж „радянських 44 оперних творів, 

Меншою мірою, але все ж невиразна є тема про сталь: періодич¬ 
ність спаду і піднесення мелодичної лінії, сальоно-ліричний від¬ 
блиск її, дуже мало в'яжуться в нашій уяві з наростаючою, стале¬ 
вою динамікою соціалістичного будівництва, динамікою могутнього 
ентузіяаму мільйонних мас! 

Вдалішими образами—-є образи, побудовані на темах масових ре¬ 
волюційних пісень. Але, на жаль, автор не знайшов засобів підне¬ 
сти ці образи на рівень глибокого, змістовного, діючого образу 
пролетаріату. Річ в тому, що автор не розгорнув цих тем, не вия¬ 
вив їх багатства, не перетворив їх в баготогранне, багатозмїстовне 
розкриття багатогравости і багатозмїстовности пролетаріату* Автор 
скористав їх як голі цитати, цитати без коментарів, без розкриття, 
без висновків, як цитати з бльокноту, чи з робітничих довідкових 
карток. 

Цей „пергородннЙ гріх" тематичного каркасу опери—-породив „грі¬ 
ховність" всього твору. Всі репліки, речитативи робітників І робіт¬ 
ниць, всі звукові фарби, якими гтролетаріят в опері Йориша змальо¬ 
вано—пройняті отим фалшнвим тонусом: солодкої лірики, штучної 
театральної патетики. Автор не зумів тут глибоко розкрити образи 
пролетаріяту і пішов по легкому шляху “по шляху інтелїґенсько- 
кабінетного споглядання дійсності*, по шляху не критичного вико¬ 
ристання навіяних великою спадщин но ю оперною літературою зву¬ 
кових образів. 

Подібну „цитатну 44 методу характеристик автор використав І для 
зображення буржуазного табору. Ця метода має в радянській опе- 
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рнШ і балетній музипї поважну традицію! Фокстрот, танґо і вза¬ 
галі дансінґ, як єдиний] універсальний звуковий образ буржуазної 
Европи і її агентів—ми чули в „Червоному макові" Глієра, в „Ви- 
будові" і „Ференджї" Японського, в „Яблонєвому полоні* Чишха* 
в десятках театральних постав. Подібну традицію маємо щодо 
„цитат* 1 а Інтернаціоналу — як потвердження ідеологічної блага¬ 
на дійности сценічного персонажу» Нарешті, „цитати* з англійського 
королівського гімну для зображення акцій чужоземної капіталістич¬ 
ної фірми їзасіб* що його використав Японський у своєму балеті 
„ФеренджІ^ і в новій опері „Земля горить"). 

Ця традиційна цитатнїсть надзвичайно спрощує* звужує, обезброює 
образи буржуазії, як основної непримиренної ворожої сили супроти 
пролетаріату. Замість розкрити всю зброю ворога* подається луб¬ 
ковий малюнок, тертий гріш* що не лише позбавлений чіткости, 
властивої лубкові, але й навпаки діє вїдворотньо. 

Це основна хиба твору. 

Як розв'язав автор проблему подавання слова? 

Тут автор цілком вірно застосував принцип мелодичного, вокально- 
інтонаційно виразного речитативу. 

Зважаючи на специфіку дійовости мелодії* голосу, вокалу, Йориш 
дав низку суто вокальних момектов (акцентів). Але, будуючи хор 
чи пісню} чи, припустім, закінчений сольний виступ* автор обумо¬ 
влював це сценічною ситуацією, а не виходив з традиційних опер¬ 
них схем: арія, дует* ансамль* великий ансамбль і т. д, 3 цих 
виразко виявлених вокальних акцентів опери треба відзначити такі: 
кінцівку 2 дії, коли під час співу Явдокима включається жіночий 
хор, що творить тим прекрасне ефектовнє і головне сценічно 
обумовлене звукове тло. 

До таких моментів належить проста за мелодичним малюнком* 
але емоційно діюча колискова Імагужї (Імагужї стереже* щоб ніхто 
не заважав відпочити вкрай стомленому Степанові); 
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Нарешті, треба відзначити* як досягнення автора музики,—епілог* 
Драматургічно цей епілог зроблено зле —в пляні клясичного апо- 
теоза, під час якого публіка, звичайно* поспішає брати одяг. Най¬ 
більш типовим епілогом такого ура переможнього епілогу є фінал 
з оп. „Вибух 8 Яновського, або з „Білого рейду" Потоцького (коли 
для „підсилення" 1 ефекту через все^ зеркало сцени спускали веле- 
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тенський портрет Леніна!). На ию штучність хибує також фінал 
„Яблонеиого полону" і „Розлому*. Але т. Йоришу пощастило за¬ 
довільно розв’язати складну проблему агаотеоза-фіналу* Він, ідучи 
за кращими зразками клясичних опер її зокрема опер Верді), побу¬ 
дував фінал, як грандіозний, широкорозгорнутнй, урочистий хор, 
майстерно досягти невпинного наростання сили звуку (поступово 
вводячи духову оркестру, жіночий хор, поєднаний хор і т. д.). Тим саме 
епілогоіїери захоплюєслухача завершеністю і грандіозністю звучання. 
Треба відмітити за цікаву й виправдану в опері спробу будувати 
окремі частини опери за принципами якоїсь певної музичної схеми* 
Так, в першій дії епізод побудовано за схемою прелюда, епізод 
2—за схемою тричастинної пісні; а 2 дії— варіації; в 3 дії: епізод 
1— скерцо, епізод 2 —прелюд, епізод 3—прелюд, 

4 дія: епізод 1 — кепрічіо, епізод 2—поширена двочастинна пісня,, 
епізод 3—прелюд; епілог—урочистий марш. 

Влитий у ці МІЦНІ схеми КАЯСИЧНОЇ музики—різнобарвний звуковий 
матері ял набув міці і монолітності*. Вся опера, завдяки цьому, 
справляє вражі пня мідно організованого твору. Цього засобу мало 
вживалося в радянській опері, а він, на нашу думку, цілком виправ¬ 
дав себе, і композиторам треба зважати на нього у своїй роботі. 
Нарешті, треба відмітити дуже вдалу інструментовку. Майстерність, 
знання інструментів, знання автором оркестрової звучности відчу¬ 
вається у кожному моменті опери, Головне цінне є те, що інстру¬ 
ментовано оперу з тим розрахунком, щоби не затамовувати співаків* 
Тим то оркестра допомагає, підтримує співаків,— а це є великий 
плюс твору! 

Не маючи під руками матеріалів опери (партитури чи клявіру), ми 
позбавлені дати детальну, вичерпну аналізу опери „Поема про сталь”. 
Головні висновки й спостереження ми виклали вище* Але і ці, 
так би мовити, „попередні” спостереження дають підставу розгля¬ 
дати „Поему про сталь", поперше, як новий якісно вищий етап а 
творчості Йориша, подруге, як нову вкладку до репертуару укра¬ 
їнської радянської опери. 

ХаЙ в ній ще багато не пер стопленого, багато ще ржавчини, проте,, 
він значно кращий за ту еклектику з білогвардійським душком, яку, 
припустім, являє „Білий рейд" Потоці» кого. Тематика „Поеми 
про сталь” все ж до слухача доходить і підносить його співчуття 
до поданої на сцені боротьби й перемоги героїв соцбудївництва* 
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ПРОТИ БУРЖУАЗНИХ ВПЛИВІВ У РАДЯНСЬКОМУ 

МУЗИКОЗНАВСТВІ *) 

11, КОРОПАТБА 

У Країні рад, у країні, де будується нове соціалістичне суспіль¬ 
ство, ми маємо найсприятливіші умови для наукової роботи. Прак* 
тика соціялістичного будівництва це не лише критерій перевірки 
нашої теоретичної роботи, це і джерело нових ідей у науці Інакше 
й не може бути. Хіба всесвітньо-історичні задачі будування без- 
клясового суспільства* поставлені на порядок денний практичної 
роботи, хіба постанови XVII гтартконференції та січневого облад¬ 
наного пленуму ЦК та ЦКК ВКП(б) не відкривають необмежені 
обрії для науки? 

В науку прийшли нові люди* нові пролетарські вчені, позбавлені 
академічного рутинства. Ці нові кадри принесли до дослідної ро¬ 
боти ентузіазм успішного соціялістичного будівництва, принесли? 
до науки досвід своєї практичної роботи. Отже тому ми кажемо, 
що наука в Радянському Союзі не зупиняється на тих досягнен¬ 
нях, що їх мала вона за 15 років і про які й не мріяла царська 
Росія; радянська наука невпинно розвивається, сміливо ступає 
вперед, 

Зовсім протилежне робиться в країнах паразитичного, що вже до¬ 
живає, капіталізму. Перманентна економічна криза заглиблюється, 
а за нею йде й занепад науки. Хіба еротизм та містика, що так 
домінують у капіталістичній культурі епохи імперіалізму, хіба це 
не свідчить про занепад буржуазної науки? 

В Німеччині за останні 17 років число монахів зросло з 50*000 до 
75,000, а монашок з 6.000 до 11.000. 

В Америці нараховується 125.0С0 гадалок, які за неповними відо¬ 
мостями одержали від своєї клієнтури за 1930 р. 700 шш, долярів, 
В Берліні надзвичайний успіх мала п’єса, де герої задумали буду¬ 
вати нове місто й не знали з чого почати; дійшли згоди на тому, 
що треба починати з публічного дому, І справді, навколо публіч¬ 
ного дому скоро виросло нове місто. 

*) Стаття дискусійна, 
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Буржуазний письменник Ж, Дюамель подав пропозицію— заборо^ 
нити на 5 років винахідництво, щоб запобігти економічних криз* 
Цю пропозицію буржуазна преса підхопила* 

Суди Лінча, так званий „мавп'ячий процес" та інші приклади су¬ 
ворого середньовіччя вказують на ідейний рівень сучасної буржу¬ 
азної культури* 

Звичайно й музична творчість і наука про музику розвиваються 
за такими ж законами. Фокстрот* джаз банд ідуть поряд Із містич¬ 
но - ідеалістичними теоріями в музичній науці* 

Одвєртіші буржуазні ідеологи нараховують свого безпорадного 
становища* 

Відомий німецький філософ Оствальд Шпенґлер в останній своїй 
князі „Людина й техніка' 1 намагається загибель своєї кляси видати 
за кінець людства взагалі: „Ми народилися в цій добі й повинні 
хоробро пройти до кінця визначений нам шлях. Іншого шляху нема* 
Наш обов'язок триматися на загубленому посту без надії* без 
будьяких можливостей на порятунок, триматись* як той римський 
салдат, що його кістки знайдено біля воріт Помпеї і що загинув, 
бо його не змінили перед вульк ану ваннам ВезувІя. В цьому велич, 
у цьому краса* Такий чесний кінець єдино можливий і його не 
можна відібрати в людини", 

Цей представник кляси, що відживає* не може припустити* щоб 
щось із надбань людської культури минулого лишилося після за¬ 
гибелі цієї кляси* Б іншому місці в тій самій книжці Шпенґлер 
пише: „Останній орган, остання скрипка Страдіварїюса з часом 
загинуть, Увесь казковий світ наших сонат* тріо* симфоній, арій, 
язик форм* які виникли чимало століть тому, разом із численною 
кількістю різноманітних музичних інструментів* що для них ство¬ 
рені й які говорять лише для фавстївської душї* для нас та з нас, 
замовчать назавжди й загинуть"* 

У цілому буржуазія зовсім не так фаталістично чекає свого кінця, 
як малює Шпенґлер* Новий соціалістичний світ будується в умовах 
жорстокої клясової боротьби* ї фізичним винищенням партійною 
авангарду робітничої кляси і тонкою ідеологічною отрутою нама¬ 
гається капіталізм відстрочити час своєї загибелі. Одне з таких 
знарядь ідеологічної отрути є соціяль - «фашистська теорія про 
можливість дальшого розвитку буржуазної культури, теорія* що 
сучасну кризу розглядає лише* як кризу, але не загибель* 
і в радянській літературі ми зустрічаємо випадки апології сучас* 
ної капіталістичної культури* ..Як на приклад, можна вказати на 
статтю І* Глєбова — „Криза західньо-европейського музикознав¬ 
ства"* яку вміщено в збірнику „Музично-наукові записки" 1 ). 

Автор цієї статті всякими способами намагається довести* що 
лише криву переживає сучасне буржуазне музикознавство. Автор 
навмисне вживає „захїдньо-еврогіейське музикознавство 1 ** і не хоче- 
вжи вати б урж уазне* Далі, він у перших словах застерегає від 

] ) ВсеукраТвське музичив товариство революцій пиж: музик (ВУТОРМ) „МузичйО- 
наугсові записки", кн. ї, Рух, 1931 р. 
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„можливої помилки**: „Заголовок цієї статттї"— каже він—„не 
повинен спричинитися до помилки: я казатиму не про руйнацію, 
а про кризу й підкреслюю це з перших слів/* 

Свої твердження автор будує на свідченні буржуазних музико^ 
знавців та музичних діячів, до яких він ставиться досить прихильно 
й довірливо. Він каже: „Де це потрібно буде, я звернуся до свід¬ 
чень самих музикознавців і музичних діячів, щоб їхні слова не 
тільки ілюстрували мій виклад* а й були для нього за підпору". 
Побувавши за кордоном і поклнкаючися на свідків-—буржуазних 
музикознавців, І. Глєбов розповідає нам про свої вражіння; „І кіль 
кість ї якість книжкової продукції і налагодженість дослідницького 
апарату, інтенсивність роботи, захоплюють, сліплять і разом 
дисциплінують кожного, хто стикається з європейським музико¬ 
знавством 1 * (86 стор.). Звичайна річ* у І. Глебова не знайдемо 
картини занепаду буржуазної музичної культури; окремі факти 
руйнації, що впали на око „об'єктивному* спостерегачевІ губляться, 
„як крапля в морі**, в дитирамбах буржуазному музикознавству. 
Але й тут він поспішає застерегти від зайвих висновків. Він каже: 
„тим то обережно й дуже обережно треба виявляти наявність 
і причини кризи. ї насамперед, констатуючи її, не можна робити 
похапливого „лінивого" висновку, що в захїдньо-евроиейеькім 
музикознавстві нема чому навчатись". 

Але така апологетика буржуазної культури зустрічається не лише 
на музичній ділянці мистецтва, а й на літературній, образотворчій 
і т. ін. Базується вона на кав текінськім трактуванні сучасної 
капіталістичної культури, а не на Леніновїм розумінні епохи імпе¬ 
ріалізму* 

Перед маркерським музикознавством стоїть величезне завдання — 
розгорнути ленінську критику буржуазної музичної культури епохи 
їмперїялізму, розгорнути нещадну боротьбу проти апологетики цієї 
занепадницької культури, що її яскравий виразник: є т. зв, „сучае^ 
ництво“* Марксівське музикознавство, виходячи з Аенінових на¬ 
станов про буржуазну спадщину та з Лені нової теорії епохи імпе¬ 
ріалізму мусить дати правильну оцінку сучасної музичної культури 
Заходу та вибрати з неї те, що справді можна використати в 
соціялістичному будівництві» 


* * + 


Марксівське музикознавство — молода наука- Ще мало зроблено 
в галузі маркерського дослідження не лише стану сучасного 
музикознавства капіталістичного Заходу, а й інших частин музико¬ 
знавства, Тут треба відзначити, що збірник, у якому вміщено зга¬ 
дувану статтю Глєбова, намагається розв'язати ряд теоретичних 
проблем музикознавства, В післяслові редакція збірника відзначає, 
що книжка „мала намір у деякій мірі зрушити музично-наукову 
думку з мертвої точки". Як пощастило редакції збірника виконати 
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цю обіцянку, покажемо дали Зараз же відмітимо ту її особливість 
проти якої застерегав у своєму листі до журналу „Пролетар¬ 
ок ая революція* тов. Сталін, а саме — маскування марксівськоЕО 
термінологією, щоб протягнути ворожу нам ідеалістичну контра¬ 
банду. 

Перша проблема, що її треба розіґязати марксївському музико¬ 
знавству—■ це проблема визначення специфіки музики* Різноманіт¬ 
них визначень природи мистецтва взагалі, музики—-зокрема, досить 
багато, але всі вони тим І визначаються, що специфіку музичного 
мистецтва шукають поза суспільним життям, поза класовою 
боротьбою її цим вони відрізняються від маркерського розуміння 
мистецтва* В статтях Павковича „За генеральну лінію в музико¬ 
знавстві* 1 та „Про реконструкцію та реконструкторівщо вміщені 
в тому ж таки збірнику є теж спроба визначити специфіку.. 
Полемізуючи з одвертими ідеалістами, що природу музики шу¬ 
кають у людській психиці, ІІавковнч каже: „Що визначає формула: 
мелодія є психічне явище, мелодія є динамічний процес? Ця фор¬ 
мула не може визначати простої протилешшети мелодії, як виду, 
до психічних явищ чи до динамічних Процесій, як роду, бо кож¬ 
ному відомо, що мелодія , як маттгеріялше явище, є звучання, а 
звучання не може бути за вид а ні психічного явища , а ні ди¬ 
намічного процесу"* Ікурсів мій /. №.) 

Ця ретнва матеріалізація, звичайна річ, нічого спільного не має з 
діалектичним матеріалізмом і є гірше видання теорії, Йоффе 
(„Культура й стиль), яку т. Маца дуже влучно охрестив як„над“—- 
матеріялістичну* Такі стрибки характерні для неофітів марксизму, 
що вчора виступали проти матеріалізму, а сьогодні беруть за 
вчителів вульґарних матеріялістїв XIX в. або сучасних механістів- 
Як зазначено вище, Павкович нічого ориґінального не дав (хоч 
може й намагався дати), а повторив тезу Йоффе про мистецтво^ 
як річ. 

Щоб це твердження не_, було голослівне порівняймо теорію Йоффе 
з теорією Павковича* Йоффе каже: „воадают в идеализм те из 
марксисток, которьіе рассматривают произвєдение, как явление 
содєржания, смьісла, как згустки психологии и т. д,, а не как 
систему прнемов вираження, матернальних форм, имеющих опре- 
деленное примененяе* Произведения дифференцированних искусств 
не содержат в себе ни жизни, ни бьгта, ни людей , ни психологии “ 
(65 стр.— курсів мій І. К.) 

Хіба трактовка мелодії, як звучання, не є висновок з наведеної 
цитати Йоффе? До чого ж ведуть ці теорійки? 

Розуміння мистецтва, як речі, розуміння мелодії, як зпучання— 
вихолощує ідеологічну суть мистецтва, його суспільно-клясову 
спрямованість* Мистецтво, зокрема музика, є форма суспільної 
практики, але специфічна форма, ідеологічна. Не важко зрозуміти, 
що звучить не лише мелодія, а й намазаний віз* і там і тут ми 
маємо фізичне явище, звучання, але навіть Павкович не зважився 
спришння воза назвати мистецтвом, або віз видати за музичний 
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Інструмент. Тов- Маца цілком правильно відзначав, як ознаку над- 
матеріялістІв їхній антипсихологізм. І справді —вся концепція 
йсффе моністична, витримана в єдиному плякі. За те, такої вїі ь 
триманости й послі довности ми не бачимо я його непослідовного 
послідовника* В другій статті того ж таки збірника „За гене¬ 
ральну лінію в музикознавстві" він знову намагається розв'язати 
проблему специфікуму музики, але розв'язує її інакше й знову 
хибно. 

Щоб приховати ідеалістичну суть своїх позицій, Павкович маску¬ 
ється димовою завісою. Він починає з критики механістичної кон¬ 
цепції Перєвераєва в літературознавстві. Він, бачите, погоджується 
з тою оцінкою пєрєвєрзіянської концепції, що її дала президія 
Комакадемїк Павковнч погоджується, що Пєрєвєрзєв таки зробив 
помилку, заперечуючи ідейність літератури, бо „аналізуючи певний 
літературний твір, ми визначаємо його провідну ідею за певним 
комплексом ознак: які соціяльні явища (образи) письменник вико¬ 
ристав, як матеріях для свого твору; як він висвітлив (з класового 
погляду) ці явища, як зорганізував свій матеріал і що він хотів 
довести цією організацією"* І далі Павкоаич, шукаючи відмінність 
музики від літератури, шукаючи специфічність музики каже: 
„Зовсім інша річ у музичному творі: тут ми не можено виявити 
ті конкретні соціальні явища, що їх використав автор, бо ці со¬ 
ціяльні явища реалізуються в нашій психіці, як логічні поняття та 
їхні комплекси, а музика викликати безпосередні логічні поняття 
не може" (75 стр. курсив мій—і, К.). Не трудно помітити, що Пав- 
кович, виступаючи проти Пєрєпєрзєва, сам упадає в лабети пере-* 
вєрзіянської теорії. Павкович спрощує, вульгаризує взаємини ото* 
чення й людини, Павкович оточення розуміє лише як джерело 
образів, а не як фактор, що обумовлює ідеологічне обличчя автора* 
Але ж справа не б цьому. Павкоєичу необхідно було поріднення 
з літературою, щоб винайти специфіку музики не в суспільному 
житті, де клясова боротьба народжує певні ідеї і в літературі, а 
лише в біологічній природі людини. Павкович наперед авансом 
стверджує незалежність музичного твору від Конкретних соціальних 
явищ. Павкович не розуміє, що творчість Бетговена, що склала¬ 
ся під впливом Великої Французької революції, викликає в ваш 
час ідею революційного патосу, а не обов’язково якусь конкретну 
картину з міста або села, 90 або 91 року, 

Пр оте, далі Павкович пише: „літературний твір перебігає в раці¬ 
ональній сфері психіки, а музичний лежить у межах еф<ери емоцій- 
ноР—„дослідити ідею даного музичного твору—це значить виявити 
емоції, вкладені до цього твору, соціяльну обумовленість їхнього 
добору, їхньої організації" (75 стер*)* 

Не будемо зупинятись на термінології Павловича, за якою він на¬ 
магається приховати суть своїх тверджень, Треба твердо сказати: 
«і їдей т ні їхньої соцїяльної обумовлености в музичному творі ми 
не найдем, якщо специфіку музики будемо шукати в емоціях. Ця 
теорія емоцій стикається зі скомпрометованою теорією „безпоеб- 
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рєдніх вражінь”» або з теорією підсвідомої творчости, яку пропа¬ 
гувала Ролянд Гольсг, намагаючися поєднати марксизм із психо- 
аналізою Фройда. Як відомо на цих саме позиціях стоїть і А, В. 
Ауначарський, що також специфіку музики шукає в емоційному: 
„Музика й частково танок є цілком адекватний вияв чисто емо¬ 
ційного життя; тут ніякої думки немає, а якщо вона й єсть, то це 
непотрібна домішка*'. („Искуєство' 1 1929 р* № 1-2)* 

В чому ж помилковість цієї теорії та звідки вона йде? 

Неможна з методологічного погляду розривати єдине мислення 
людини иа дві сфери—раціональну та емоційну. Цей розрив раці¬ 
онального та емоційного логічно веде до заперечення ідеологічного 
характеру мистецтва взагалі, та їдейности музики зокрема. 

Тому от Луначарський каже, що „класові ідеї через музику, недо¬ 
давши до неї слів, що висловлюють ідеї, виявити не можна”. 
Заперечення за музикою суспільно-діючого чинника може йти й 
іншим шляхом. В тій самій статті „За генеральну лінію в музико¬ 
знавстві* 4 Павловича знаходимо: „Проблема творення й проблема 
слухання (споживання) музики, який не різний її зміст, мають між 
собою багато спільного” і далі автор, розбиваючи музичний процес 
на психічне (творення й слухання) і фізичне (звучання), старанно 
затушковує відмінність творення від слухання, тобто затушковує 
діЙовість творення щодо слухання* заперечує знову ідеологічну 
спрямованість музики. 

Ця методологія приховує ролю музики в умовах капіталістичного 
суспільства, як знаряддя пригнічення трудящих, бо „ідеї суспіль¬ 
ства, це ідеї панівної кляси“ (Маркс), В умовах Радянського су¬ 
спільства затушковуються відмінності творення від слухання, зако¬ 
лисує нашу чуйність до ворожої нам музики. 

Загальна ознака цих тверджень є спільна методологічна позиція, 
а саме—біологізм, шукання специфіки мистецтва не в суспільних 
взаєминах, не в класовій боротьбі, а в біологічній природі людини. 
Справжній автор цих теорій є не хто інший, як Кавтський, цей 
ідеолог II Інтернаціоналу. Йому першому належить авторство теорії, 
що естетичне почуття вроджене, саме він казав, що естетичні по¬ 
чуття не продукт культури, а вроджені в людині і є навіть у тва¬ 
рини. 

Коли підсумувати ці визначення специфіки музики, то всі вони 
мають один сенс — довести, що специфіка музики лежить поза 
суспільним життям, поза класовою боротьбою, І коли розривається 
мислення суспільної людини на раціональну та емоційну сферу та 
заперечується наявність у музиці раціонального елементу ї коли 
затушковується відмінність творення від слухання» активна роля 
першого щодо другого, то з усіх цих випадках заперечується ді¬ 
йову функцію музики в суспільному житті. 

Далі ми викриваємо й інші методи протягання контрабанди. В 
статті «Про реконструкцію та реконструкторів” Павкович намага¬ 
ється провести різницю поміж життям та мистецтвом: „Перш за 
все письменник ніколи не оперує живими людьми, а лише образа- 
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ми живих людей 1 *, каже він (29 стр.). Цей вислів май лише один 
сенс, підкреслити, що образ пасивніший від живої людини. 1 справ¬ 
ді—далі знаходимо: „Тим то й літературний дослідник, вивчаючи 
його твір, немає ніякої потреби припускати, що ці образи—реальні 
люди", а трохи далі вій конкретизує свою думку: „Сфера літера¬ 
турного твору є замкнена сфера уяв. Кожне припущення в цій 
Сфері залишається в Ті межах і на реальний світ не впливає**. 
Здається коментарі зайві: перед нами трохи модернізована теорія 
паралельних рядків Пєренєрзєва, 

Мистецтво для марксизму є факт суспільного життя, а не містична, 
від бога послана, манна небесна. Мистецтво для марксиста—спе¬ 
цифічна форма суспільної практики, дійовий чинник суспільного 
ЖИТТЯ в клясовому суспільстві—чинник КЛЯСОЕОЇ боротьби. 

Коли ми говоримо про пролетарське мистецтво! ми визнаємо на¬ 
явність каясового суб'єкта цього мистецтва,—пролетаріат. Зовсім 
інакше розуміє справу Павкович- У всіх його доводах ми зустрі¬ 
чаємо трактування пролетаріату лише, як споживача мистецтва* 
лише, як об'єкт* як „масу", про яку „жерцям" мистецтва 
треба піклуватися. Ця позиція викриває справжнє обличчя ав¬ 
тора теорії мистецтва, замкненого в своє коло. Він добре уявляє, 
що мистецтво—могутня зброя суспільної боротьби, але коли йде 
про передачу цієї зброї пролетаріатові, він складає теорію про 
відсутність ідеї в музиці, а тому, мовляв, нема чого турбуватися 
про пролетарське мистецтво, бо воно нескладає вартости. Нам 
здається» що саме такий висновок напрошується з тверджень Пав- 
ковича. Зовсім не випадково, що сам він жодного слова не сказав 
про пролетарське мистецтво* 

Було б наївно, звичайно, на п’ятнадцятому році революції одверто 
захищати тезу про незалежність мистецтва від суспільного життя, 
Ольховський, автор другої статті в збірнику „До питання про 
марксївську методологію в музикознавстві" не такий простак, щоб 
відстоювати таку тезу. Він визнає детермінованість музики, але як 
вій розуміє цю детермінацію? Ми не знайдемо прямих указівок, 
що саме Ольховський розуміє під т. зв. „соціальним оточенням"', 
термін досить невиразний. Як відомо й позитивісти типу Тена не 
заперечували впливу соціяльного оточення на мистецький твір- 
Російським виданням такого соціологізму був, як відомо, Сакулін, 
цей соціологізм нічого спільного не має з марксизмом. Для марк¬ 
сизму не існує загальне соцїяльне оточення, як фактор мистецтва, 
марксизм обов'язково говорить про класові антагонізми. Цього 
Ольховськнй не розуміє, він дотримується механістичного, спро¬ 
щеного уявлення про взаємини між суспільством і людиною. 
Ольховський намагається формалістичну суть свого власного ро¬ 
зуміння мистецтва модернізувати поправкою на „соцїяльне оточен¬ 
ня". Так він говорить: „Хоч суто-формальні елементи мають ве¬ 
личезну вагу, викриваючи нам механізм, що опановує форму музики, 
але все ж цей механізм не виявляє соціального змісту цих форм". 
Нам не доводиться сперечатися а цим виданням формально-соцІо-' 
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логічної методи* яку вже досить розтрощив ніж маркерської кри¬ 
тики,—ми обмежимося лише констатацією того безсумнівного факту, 
що розрив форми Й змісту, припущення можливосте аналізи форми 
незалежно від аналізи змісту й призводить до того плюралізму, 
численносте факторів музичного процесу, про який нагадувалося 
вище. Марксизм визнає відносну іманентність форми, але кожного 
даного моменту вона не може бути зрозуміла, аналізована сама по 
собі, без одночасної аналізи змісту. Як і Павкович, Ольховський 
спою теорію запозичає в інших, зокрема, у А. В. Аувачарського— 
„Основи позитивної естетики", що її хибність уже доведена марк¬ 
ерською критикою. 

£ "г" £ 

У певній залежності від розв’язання проблеми специфіки музики 
є й питання про межі маркерського музикознавства. Ми визнаємо, 
що музика — це ідеологічна форма суспільної практики, ми визна¬ 
ємо, що музика ідеологічне знаряддя в класовій боротьбі. 

Тому то ми музикознавство розглядаємо, як сусггільнознавчу дис¬ 
ципліну, як науку, яка вивчає конкретну форму суспільної ідеоло¬ 
гії. Цим визначенням ми зразу відмежуємося від тих музикознав¬ 
ців, які, розглядаючи мистецтво з формалістичних позицій, 
зводять завдання музикознавства до вивчення самої музичної 
форми. Як на приклад можна зіслатися знову на Павковича, Йому 
а статті „За генеральну лінію в музикознавстві" належать такі 
слона: „Кожна галузь науки має свої межі і завдання ї питаная 
взаємодіяння між економікою та надбудовою, між надбудовою та 
людиною, належить до відповідних соціяльно-політичних наук* а не 
до музикознавства" (72 стор.К Це твердження хибне з багатьох 
причин. 

Поперше — це спроба замкнути музикознавство в вузьке кодо фор¬ 
малістичних вигадок, це спроба уникнути соціально-класової аналізи. 
Подруга — це твердження безплідне, як безплідна біблейська смо- 
ковниця. Дослідник, що вивчає музичну форму ізольовано від змі¬ 
сту, нічим не збагачує скарбницю музикознавства. Безпорадність, 
у якій опинилося буржуазне формалістичне мистецтвознавство, при¬ 
мусило декого з найвидатнїших представників його поставити пи¬ 
тання про зміну методології. Як на приклад можна послатися на 
відомого німецького мистецтвознавця, Генріха В ельф лі на, що остан¬ 
німи роками видав знову свою книжку про ренесанс та бароко 
(УРбірІшп „Иаіпеззат еі Ьагоко “). Навіть поверхове поріенання 
цієї книжки видання 1908 року (не кажучи вже за перше 1888 р.) 
з останнім виданням переконують у безсумнівному повороті навіть 
такого формаліста, як Вельфлзи до питань соціології мистецтва. 
Нас цікавить у даному разі саме поворот, як такий, у Вельфіна, 

В умовах Радянського Союзу мистецтвознавцям було не зовсім 
зручно обмежити свої дослідження самою формою музичного твору 
і як правильно визначає т. Маца почалась (з легкої руки тсв. 
Фріче) пора соціологізування формалістських категорій. Це соці- 
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ологізування відзначив у своїй праці і Павкович. В тій самій статті 
„За генеральну лінію в музикознавстві" він каже: 

„Отже в питанні про межі музикознавства ми мусимо чітко та 
гостро висловити свою пропозицію: музикознавство має вивчати 
музичний процес, а не соціологію, але вивчати його не відірвано* 
а в звязку з соціологією" {72 стор.). 

На практиці це соціологізування привело до жалюгідний наслідків» 
Перед звичайнісінькою формалістичною аналізою подається вступ 
або кінцівку про соціально-економічні умови, де ці вульгаризатори 
розказують про здобич вугілля та про іншу „базу 4 * без будьякого 
зв'язку з музичним.Процесом, 

Зразок такої роботи є до деякої міри книжка Чемоданова з істо¬ 
рії музики. 

Ми поділяємо думку тов* Маца, що повинно бути дві науки про 
музику, як мистецтво — методологія музикознавства та історія му¬ 
зики. Від т* зв» „соціології - треба відмовитись, бо це єдину музи¬ 
кознавчу науку розриває на дві —одна про форму, друга — соці¬ 
ологія— про зміст* 

Дальша проблема, що її намагалася розв'язати редакція збірника,— 
це проблема матеріалістичної діалектики. Вона має свою історію. 
Остання чверть XIX ст* ознаймувалася захопленням буржуазної 
науки Кантом; соціяль-демократи, що завжди перебували під без¬ 
посереднім впливом буржуазної філософії, теж віддали певну да¬ 
нину неокантіянству, кантіяиська гносеологія і тепер править за 
основу с.-д. філософії. Цей процес ішов рівнобіжно з боротьбою 
теоретиків ІІ Інтернаціоналу проти Марксової дїялектнки. 
БернштеЙн казав, що Маркс попався в Гегельянську „пастку*, 
тобто — діалектику. 

За останні роки помічається знову захоплення Гегелем; певні фа¬ 
шистські кола намагаються зробити Ґегеля філософським прапо¬ 
ром фашизму, причісуючи, звичайно, Гегеля фашистським гребінцем* 
Ленін справі матеріялістичної діалектики надавав великої ваги; 
творчість його—це зразок боротьби за матеріалі стичну діялектику 
й проти заперечення діялектики, й проти ідеалістичного її тракту¬ 
вання, на що хибує буржуазна наука, на що хибує меншовикуючий 
ідеалізм деборінської школи.** 

Отже, тут ми розглянемо яку позицію в цій боротьбі за матеріалі¬ 
стичну діалектику посідає згаданий збірник. 

Найбільше уваги цьому приділив Ольховський у своїй статті „Про 
маркерську методологію в музикознавстві". Він нараховує чотири 
принципи, що становлять суть діялектики* 

Перший а них —„принцип безпереривної мінливості. Наводячи 
думку Маркса про „предметність 4 людської діяльності!, Ольхов- 
ський так конкретизує свій перший принцип: 

„Принцип безперервної МІНЛИВОСТІ! є стихія музики* Одне зву¬ 
чання переходить у ряд інших; кожне з них, через його протилеж- 
ність до зв'язаних з ним, викликає тяжіння до наступного звучан¬ 
ня"* (51 ст,}. Навряд чи є потреба доводити, що ця формалістична 
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балаканина не має нічого спільного а матеріалістичною діалектикою* 
Перейдімо до дальшого принципу — „принципу загального звязку 
явищ"* Що це за принцип і як його застосовується до конкретних; 
музичних явищ? „Коли цей принцип прикласти до музикознавства, 
то він говоритиме, що не можна дивитися на окремі Інгредієнти 
музичного цілого ізольовано від чинности їх у цілому" і трохи 
далі конкретизує цей принцип: „Гармонія, приміром, не мала-б та* 
кої сили діяння, як ми це констатуємо за періоду розвитку гомо¬ 
фонії, коли б можливості тонального споріднеиня не заглиблювали 
її вимовности й . Як бачимо й другий принцип не вийшов за межі 
голої формалістичної аналізи* 

„Третій принцип діалектики", каже Ольховський, „є принцип посту¬ 
пового розвитку. Він говорить за те, що всякий розвиток процесу 
обумовлюється суперечністю, як переходом одного стану (теза) на 
дїяметрально-протилежний (антитеза), що заперечення цього останьо* 
го приводить до синтези обидвох станів 44 * В літературі таке фор’ 
малїстичне трактування діялектичної тріяди ми зустрічали не раз. 
Пригадаймо хоч би роботу Федорова- Давидова „Маркерська 
історія мистецтва"* В цій праці автор, розірвавши художній твір 
на форму та зміст, встановлює таке значіння кожного члена тріяди: 
теза, коли зміст переважа* над формою, антитеза,— коли форма 
переважає над змістом і нарешті — синтеза — гармонічна рівновага 
форми та змісту. 

Ця схема є формалістична не лише тому, що тут механістично 
розірвано форму від змісту, а' й тим, що розвиток мистецтва виво¬ 
диться з самого мистецтва, на підставі вивчення попередньої форми 
мистецтва. Так само розуміє тріяду й Ольховський, він ілюструє 
третій принцип дїялектики: „Однолінійна поліфонія сплодила гомо* 
фонізм, а гомофонізм знову призвів до обопільної синтези,— ЛІне- 
арноети, а ще давніше—поліритмія—монодію, монодія — шліфа* 
нїю і т* д* (52 стор*)* Це відверта пропаґанда буржуазної іманент- 
ности в музичному розвитку й нічого спільного вона, звичайно, не 
має з матеріалістичною діалектикою* 

Перейдімо до останнього четвертого „принципу 14 діалектики — 
„принципу скакуватого переходу кількісти в якість і навпаки 41 - Тут 
здається нема чого заперечувати—відома Марксова теза, але Оль- 
ховський знову.її тлумачить з ідеалістичних позицій, як формаліст, 
він, ілюструючи цей принцип, каже: „Коли давніше ознаки тональ- 
ности позначалися лише, як ембріональний стан майбутньої функ- 
ціональности певного елементу, як мало розвинений елемент зву¬ 
кової системи, то з моменту укорінення сонатно*симфонічного 
інструменталізму, тональність набуває ваги основної якісної ознаки 
звукової організації (53 стор.)« 

Все це може відповідати дійсності, але це ілюстрація не матеріалі- 
стичної, а ідеалістичної діалектики. 

Треба зробити загальний підсумок цим вправам Ольховського з 
діялектики. Перше загальне зауваження — звідки народилися ці 
чотири принципи дїялектики? Марксизм знає три закони матеріалі*- 
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стичної діялектикії — закон заперечення, закон переходу кількости 
в якість та назад, та закон єднести протилежностей* Все, що при- 
водив Ольховський, все це є його власний витвір, хоч прикладів 
такого винахідництва можна подати чимало. Так проф* Штідт у 
своїй праці „Искусство и проблеми диалектики" в мистецтві при¬ 
свячує окрему главу, де виводить основний закон діалектики „пе¬ 
ріодичність", Під цей закон він пїдпоряджуваз свою схему істо¬ 
ричного розвитку мистецтва. 

Покійний академік Сакулін призвів на світ замість „тріяди" т* з. 
„діяду“, суть якої в тому, що розвиток мистецтва за Сакулїном 
йде через антитезу, через відштовхування* Ці приклади свідчать 
не лише за певний інтерес до проблеми діялектики в мистецтві, 
а й про намагання доповнити, виправити марксистсько-ленінське 
розуміння теорії пізнання—діалектики. 

Другий висновок, який ми повинні зробити, розглянувши теорію 
діалектики Ольховського—-це її Ідеалістичний, відірваний від жи¬ 
вого суспільного шиття, характер. Матеріялїстична діалектика — це 
теорія пізнання, її тіло Й кров —це наповнена плоттю конкретної 
класової боротьби, а не іманентно сама у собі замкнений процес 
музичних понять; отже й тут позначився формалізм, на який хи¬ 
бують і Павкович і Ольховський, таке розуміння діялектики дістало 
й певну політичну кваліфікацію, яку тут варто пригадати — це мен- 
іинвикуючнй ідеалізм, 

1 Ольховський і Павкович не позбавленні старого формалістичного 
тягара й самі вони це визнають. 

Павкович, намагаючкея модернізувати категорії ідеалістичного му¬ 
зикознавства, каже : 

„Ці рівнобіжності, ці суперечності збуджують прагнення ревізувати 
стару теорію, а кінецькінцем реконструювати її* В цьому розу¬ 
мінні, наш період у галузі розвитку музичної теорії маємо повне 
право назвати періодом реконструктивним 1 * Було б наївно, після 
таких настанов шукати в авторів маркерських засад у музико¬ 
знавстві—він брав на себе далеко скромніші завдання, підправити 
буржуазну науку, соцїологїзувати її категорії, навести на буржу¬ 
азне музикознавство червоний маркерський колір. 

Було б неповно й хибно колиб ми цю методологію охрестили як 
загально-ідеалістичну, бо досить яскраво вже проглядає, наприклад 
у Паковича, махистська теорія пізвання } яку автор намагається 
видати за марксївську, він говорить навіть про „науково - діалек¬ 
тичний „спосіб'"* Цей спосіб визначає зв'язок, взаємодіяння між 
системами* 

Отже замість речей, ми знаходимо процеси (процеси взаємодіяння)* 
Всесвіт з цього погляду є не що інше, як „складна мережа дія- 
лектичних процесів взаємодіяння, що в цій мережі кожна окрема 
система є не ізольоване застигле явище, а лише часовий розріз 
мережі 41 * 

Цілком правильно, що всесвіт не складається з застиглих речей, 
але хибно, те, що всесвіт складається з процесів взаємодіяння — 
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це махізм, це богдановщина, всесвіт складається з речей у їхнім 
русі, з речових процесів, процесів матеріалізованих» а не з взаємо- 
діяльних, якихось голих процесів* Остання цитата остаточно до¬ 
вела дійову „матеріалістичність" авторових настанов та їхню 
И діялектичність“* 

з(: зр ф 

Тепер перейдімо до проблеми Історичного розвитку музики- СпС“ 
уїяльно цього питання ні Павкович, ні Ольховський не ставили, 
але ж їхніх висловів з інших питань досить, щоб скласти уяву про 
їхню концепцію щодо Історичного розвитку музики. В попередньому 
розділі ми подавали той конкретний історичний матеріял, що ним 
користувався Ольховський для доказу своїх принципів діалектики. 
Там ми переконалися» що діалектику автор розуміє ідеалістично, 
там ми переконалися, що й історичний музичний процес розглядає 
автор поза суспільним життям, поза клясовою боротьбою. Це — 
Ольховський* Не краще й у Павшвича* В статті про „реконструк¬ 
цію та реконструкторів' 4 він розглядав злощасну Бахову фугу, на¬ 
магаючись (і заслужено) скритикуватн роботу Браудо „До питання 
про логіку Балової мови 1 ** 

Брак роботи Павковича полягає в тому, що він дав зразок фор- 
малістської схоластики* а не Марксі вської аналізи. Критику Брау- 
дової роботи Гїавкович розгубив у дрібницях і не зробив найго¬ 
ловнішого—критики методологічних основ роботи Браудо* Таке 
завдання вивело б Павковича на шлях плодотворної марксївєької 
аналізи суспільних класових антагонізмів епохи Баха, клясової 
спрямованости його творів, проблеми Бахової спадщини. 

Нічого цього Павкович не зробив» та й не міг зробити, бо в нього 
з Браудо однакова методологія. 

Варто було розглянути зразок аналізи історичного музичного ми¬ 
нулого (кінець XVIII ст*), що його да є Ольховский у статті — „До 
питання про маркерську методологію в музикознавстві 
Спочатку він дає з погляду ^марксизму" картину продуктивних 
сил та виробничих взаємин!» він старанно розказує про те, як 
феодалізм змінюється промисловим капіталізмом, при чому у Оль- 
ховського цей промисловий капіталізм до початку XIX століття 
встигає перерости в фінансовий. Він розказує, як „зростає також про- 
летаріят під впливом первісного накопичення" й т.д. Він каже, що па 
цей час припадає симфонізм, але це своє твердження нічим не обґрун¬ 
товує, й воно лишається незаконною привїскою до „бази" Оль- 
ховського. Ольховський дає зовсім неправильну картину розвитку 
німецької музики XVIII ст* иійк не пов'язану з суспільним життям 
того часу* 

* т? * 

„Проте, визнаючи всю неправильність і шкідливість тверджень 
правого ухилу музикознавства, гостро засуджуючи всі спроби по¬ 
дібного ґатунку, ми повинні весь час пам*ятати, що, як і на фронті 
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філософському, головна небезпека йде з лівого боку, від антите¬ 
тичної позиції механістів** 

Що це? Політична неписьменність, надзвичайна необізнаність у 
партійних настановах, чи злісна дезорієнтація читацької маси? 
Мабуть і те й друге. Так чи так, але політично шкідливо 
заявляти, що на музичному фронті, як і на філософському головна 
небезпека йде тепер з лівого боку. 

Що це не друкарська помилка, вас переконує дальший текст, де 
знову повторюється теза про лівий ухил, як головний. 

Але автор цих рядків, той самий Павкович, ухитрився зробити 
тут іще одну помилку, відносячи механістів, „як і в філософії" до 
лівого ухилу* Навіть піонерові відомо, що механісти дали філо¬ 
софську базу правому ухилові* 

Спраьжний сенс цих помилок засовується після того, як ми роз¬ 
глянемо ще одне твердження Павковича, Павкович аналізує стано¬ 
вище робітників - споживачів музики й знаходить тут великий про¬ 
рив ї „дякуючи низькому рівню розвитку, робітник не розуміє по¬ 
даваної йому музики, він втікає з наших концертів 1 ', Це злісний 
наклеп на робітничу клясу Радянського Союзу, на робітництво, 
яке творить нову соціялїстичну культуру- -Замість того, щоб кри¬ 
тично проглянути, які саме концерти і коли подається робітникові, 
як концерти організовується —Павкович пояснює їх неуспіх не¬ 
культурністю робітника- 

Коли пригадати „помилку" про головний ухил, коли пригадати *се 
останнє, що написали Павкович, Ольховський та Глєбов—перед 
нами на повний зріст наявність в сучасному радянському музи¬ 
кознавстві контрабанди буржуазного музикознавства, яка інколи 
приховує свою справжню суть за марксівською термінологією, а 
інколи відверто її пропаґує, розраховуючи на гнилий „лібералізм 11 

наших видавництв* 

- # 
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БОРИС КАРЛОВИЧ ЯНОВСЬКИЙ 


19 січня 1933 р. о 5 год. ранку від паралїжу серця нагло помер 
видатний український композитор Борис Карловнч Яновський на 
58 році життя (народився небіжчик 1875 р.). 

Музична спадщина покійного значна і різноманітна. Він написав: 
10 опер („Сорочинський ярмарок*^ „1812 р.", „Сестра Беатриса", 
„Суламит", „КоломбІна", „Флорентійська трагедія", „Відьма" 4 * 
„Вибух (1927 р.), „Дума Чорноморська*', „Земля горить* (1932 р.) 
2 балети ( и Аравійська ніч" і широковідомий балет „Ференджі"), 
музику до п ес: „Пан", „Міщанін- шляхтич", „Армія в місті", 
„Том Сойер", „Гра в Спартака*, „Тииошева Рудня", „Дівчата на* 
шої країни", низку симфонічних, квартетних, фортеп’янних творів, 
сольоспівн, хори ї т. д, 1902 року покійний видав збірку гармоні* 
зованих ним пісень, що їх записав Кл. Квітка. 

Пройшовши до революції тяжкий і тернистий шлях трудового му¬ 
зики-інтелігента (Японський якийсь час працював за дириґекта в 
театрі 3шина, за музичного рецензента в часописах, за викладача), 
поклавши багато праці в Києві (де жив до 1910 р), Москві і Ле- 
ншґраді* Яновський з 1918 р. остаточно оселяється в Харкові. 
Тут він поволі, але невпинно включається в процес будування ук¬ 
раїнської радянської музики. Бік працює професором історії му¬ 
зики в Харківському Музично-Театральному Інституті, з 1920 р* 
по 1928 р. він незмінний член Вищого Музичного Комітету Сек¬ 
тору Мистецтва НКО* Поступово, але невпинно переключає він ї 
свою творчість на шляхи радянської музики. 1925 року на кон- 
дурсї творів, присвячених 1905 р., Японський одержує першу пре* 
мію за свій сольоспів „Куль не жаліти", 1927 р. Харківська 
столична опера виставляє його нову оперу „Вибух", що була пер¬ 
шою оперою на тему з громадянської війни. На замовлення НКО 
він пише оперу „Дума Чорноморська" (на сюжет думи „про Са- 
мійла Кішку), яку виставили Одеський і Київський театр, 1930 р. 
він здає НКО балет „Ференджі", що став нині одною із самих 
популярних п'єс в репертуарі всіх українських оперних театрів. 
Нарешті 1932 р., за кілька тижнів до смерти, Японський здав 
НКО нону оперу „Земля горить" (на сюжет одношенної драми 
А. Аюбчєнка), а також написав музику до п'єси Микнтенка „Див- 
чата нашої країни" для Харківського театра Революції. Остан¬ 
нього часу Японський починає щільно зв'язуватися з музичною ра¬ 
дянською громадськістю, вступивши 1928 р* до лан Асоціяції 
революційних музик України (АРКУ). 
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Японський був вичначвим майстром* композитором високої тех¬ 
нічної умілости* невпинних шукань, Його оркестрові парти¬ 
тури сяли блискучими сполученнями фарб. Фактура музичних 
творів свідчила про різноманітну винахідливість творчої фантазій 
Японський, проте, в останніх творах, не знижуючи технічного 
рівня їх, зробив значні кроки щодо спрощення фактури,, і орга¬ 
нічного поєднання Її з тією радянською тематикою* що на ню по¬ 
чав переключатися небіжчик на останньому періоді свого твор¬ 
чого шляху. 

В особі Японського Б. К. радянська музична суспільність України 
і цілого Союзу понесла тяжку втрату, тим більше* що смерть на¬ 
стигла небіжчика раптово* несподівано* в той час, коли ніщо не 
віщувало занепаду його творчої енергії. 


БОРИС ІВАНОВИЧ НОВОСАДСЬКИЙ 


Борис Іванович Новосадський народився 1830 року в сім'ї служ¬ 
бовця* почтового робітника на Поділлі. Освіту дістав в Петербур- 
зьхому Університеті, закінчивши його 1904 року. Спеціяльну му¬ 
зичну освіту набував самотужки у вільний час від педагогічної 
роботи. З 1926 року Б, ї. Новосадський переїздить до Харкова з 
починає працювати переважно в галузі музики. 

З цього саме року, Б* 1, Новосадський починає працювати у на¬ 
шій радянській пресі як музичний критик. Він написав велику 
кількість рецензій- Так, наприклад, в газеті „Харківський Проле* 
тар“ він з кінця 1929 року до 1982 р. написав понад 50 рецензій. 
Б, І* Новосадський написав низку творів для духової оркестри, 
низку сольоснівїв та низку хорів і масових пісень—разом до 
ЗО творів, 

Перші твори т. Новосадського („Айстри/** „Неясний образ“ та 
їнш + ) характеризують автора, як творця, що стоїть на позиції так 
зв. чистого мистецтва, естетства, буржуазного індивідуалізму. 

Але переїзд до Харкова та активна участь в музично-громадському 
житті (участь у Т-вї ім. Аеонтовича, ВУТОРМ'у АРКУ, АГҐМУ) 
сприяли перебудові творчого світогляду Б. І, Новосадського, і 
Його твори останнього періоду—„Весняний марш" (великий твір- 
для дух оркестри) ^Пильнуй", „Пісня тракториста" та багато ін 
тих яскраво свідчать за це. 

Нагла смерть (березень 1932 р.) вирвала т, Новосадського з лав 
активних робітників радянського музичного фронту. 
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БІБЛІОГРАФІЧНИЙ ПОКАЖЧИК МУЗИЧНИХ 
ТВОРІВ Б К. ЯНОВСЬКОГО 

ПОЛФЬОРОВ, я. 


19-го січня ц. р. помер видатний радян¬ 
ський музикант - композитор, музикозна¬ 
вець , диригент і педагог Борис Карлович 
Японський. 

Народній Комісаріат Освіти УСРР ухва¬ 
лив низку заходів щодо увічнення й 
вшанування пам’ятн небіжчика, склавши 
для цього спеціальну комісію. За дору¬ 
ченням цієї комісії я маю скласти й ого¬ 
лосити повний бібліографічний покажчик 
про Б. К. Японського 

У повнім к і почнім споїм вигляді покаж¬ 
чик матиме такі чотири розділи:!] життя 
й діяльність Б. К + Японського (автобіо¬ 
графія, біографії, спогади, листування, 
статті про діяльність і працю, різні аві- 
домлснкя тощо); 2) музичні гоори Б. К. 
Яванського (перелік його творів з відпо¬ 
відними м узикографічпими анотаціями), 
3) літературно * критична діяльність Б. К. 
ЯїЮВСЬкйГО (покажчик його статтеіі; 
праць, рецензій ї заміток, а також звсіеиі 
відомості про виголошені доповіді, лекції, 
„вступні слова" її промови на музичні 
теми); 4) бібліографія про твори Б. К. 
Японського (статті, рецензії, замітки про 
нього як композитора й окремі конкретні 
твори). 

Працю над таким повним покажчиком 
вже розпочато до всіх зазначених чоти¬ 
рьох розділах. Працю провадиться на базі 
книжкових, журнальних та нотних фондів 
Центральної Наукової Бібліотеки іти, Ко- 
роленка в Харкові й на базі рукописної 
Спадщини, що її залишив композитор, яку 
й передала мені для відповідного її па- 
леашого опрацьований дружина небіж¬ 
чика— Ф, О. Яновська. 

А а тім визначена допіру база далеко 
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не забезпечує цілковитої повноти, покаж¬ 
чиків, складання яких взагалі зустрічав 
величезні—часом непереборні перешкоди. 
Знов і знов повстає питання (неоднора¬ 
зово Порушене) про дивну неохайність 
в якою всі, майже всі композитори ста 
влиться до збирання її охорони матерія 
лі в, що мають характеризувати їхню добу 
їхню Історію і творчість. Трапилося цей 
в данім разі — в архіві Ф. О. і Б. К„ 
Японських бракує багатьох творів компо¬ 
зитора, зокрема до 1926 року. Гак, при¬ 
міром, зовсім бракує будьякиї матеріалів 
(бодай ескизпих чернеток.) музики небіж¬ 
чика до драматичних постав. Між тим, 
був Період у житті Б, К. Японського, 
роли вій працював над музикою в драмі. 
Його музика до п’єси Ван-Аерберга „Пан"* 
„Сніг 4 Ппінби.іпенського, „Роза й Крест" 
Бльока, „Ганпеле" Гавптмана складають 
цілу значку добу в еволюції самого 
Японського як; композитора й музякн- 
мнслитсля, І посідають не аби яке місце 
в цілій галузі театральної музики, зокрема 
за часів після Жовтневих. Так само й 
а вокальними творами Б К. Японського— 
багато сольо співів за дореволюційних ча¬ 
сів, низка друкованих, за тих же часів* 
творів зникли зовсім і розшукати їх те¬ 
пер можна лише випадково. Б згаданім 
же архіві не залишилося аніякої стати¬ 
стики, аніяких слідів навіть про назву 
таких творів. Лише деяку частину з цих 
творів можна встановити або за особи¬ 
стими спогадами Ф. 0, Японської або за 
програмами концертів, на яких викону¬ 
валося вокальні твори. На жаль таких 
програм. збереглося дуже її дуищ мало. 
До всього цього велику частину рукоіїи- 






























































































































































сіе Б. К. Яновського спіткала справді 
трагічна доля ■—в Одесі року .1915 за- 
гинув його вантаж на вокзалі, й серед 
Ящиків був СДпп з рукописами. Знайти 
його не пощастило й так назавжди заги¬ 
нули великі рукописи опера" „Сорочип- 
ський ярмарок—та „Вій"; низка великих 
симфонічних* локальних, інструментальних 
І камерних творів. Підчас пожежі Ко ган¬ 
ського ог ерного театру згоріли і всі ма¬ 
теріали опери „Сестра Беатриса' 1 ' (оригі¬ 
нал партитури і партії). Надзвичайно не¬ 
дбайливо ставшіся композитор до своїх 
рукописів, які майже завжди були в од¬ 
нім примірникові - автографі, — передавав 
ті рукописи виконавцям, які рукописів не 
повертали або й губили, композитор їх но 
поновлював І відтак нонги зникали. Отже, 
маємо рацію й всі підстави говорити за 
непереборні перешкоди в складавші бібліо¬ 
графічного покажчика музичних творів 
Б, К, Японського, а також і за цілковиту 
недостатність бази так бібліотеки ім. Ко- 
ролепка, як і рукописного архіву Ф, О. 
і Б К. Яванських, Доводилося і дово¬ 
диться шукати побічних джерел — газетні 
й. журнальні відомості про виконання 
творів, що зникли тепер, афіші* й про¬ 
грами тощо. Не оминути, очевидно, н 
архівів код. поліцій них управлінь з дозво¬ 
лами на викопаний. 

Попри ці перешкоди, складання покаж¬ 
чика творів Б* К. Японського, утруд¬ 
нює ще один момент —■ властивий 
творчій методі саме Японського, Справа 
в тому, що Яно&еький часто-густо вико¬ 
ристовує свої старі твори для нових тем 
і сюжетів, вставляє старі твори у нові, 
перероблював їх тощо. Так. третя частина 
одного в ранніх творів Б. К. Японського 
„Фавн і пастушка"—сатир—(1902 р,) ви¬ 
користано тричі (останній раз 1930 р. у 
балеті „Ференджі"); балет з хором „Весна 
обетованпан" використано як фінал в 
опері „Вибух"; жалібний похід „Тгаи- 
ітіОіЬга" у „Ференджі' й багато Інпк 
Японський мав звичку стару партитуру 
Вищи ти, вставляючи овій старий твір у 
якн будь новий. Відтак цей твір набував 
для автора цілкоді нової .ял'оеріи, діста¬ 
вав нову назву. Через це складається 
велика розбіжність поміж відомостями в 
програмах і афішах ї самим архівом—ви¬ 
значеного в програмі твору вже „ немає", 
хоч ІТО суті він „е% але гак перероблений*, 
що пізнати його дуже важко. 
Підсумовуючи наведене* доводиться зро¬ 
бити висновок, що бібліографічний по¬ 
кажчик музичних теорія Б. К. Японського 
матиме, з незалежних від нас обставин, 


зпачпО відмінну форму від інших НАШИХ 
покажчиків* де ми весь час свідомо нама¬ 
гаємось утворити певний ннуновий стан¬ 
дарт* у данім разі, на жаль—неможливий. 
Відмінність ця суто негативна—по перше, 
мн позбавлені змоги подати точна за 
роками переліку всіх музичних творів; по 
друге, МИ Позбавлені ЗМОГИ ПОДАТИ ЗО! 
згадувані в натнім покажчикові твори за 
встановлюваною від нас музичною анота¬ 
цією* бо частину (й значну) творів ми 
наочно не бачили* а визначали лише в 
побічних джерел. 

Матеріал в данім покажчикові ми роспо¬ 
ді лили за такою системою: всі твори пе¬ 
релічені за хронологічними датами; у но¬ 
таціях до всіх творів, крім Єалетів і опер 
подано детальний музичний. огшс г а саме—- 
тональність, визначення руху й метру, а 
для вокальних—дія пвзо я у; для всіх боле- 
тЕв і опер а також і для окремих орке¬ 
стрових творів, зазначено також СКЛАД 
оркестри. 

Бібліографічний опис музичних рукопи- 
сів залишено в стандартній* усталеній 
В СРСР формі—назва твору, підзаголовки, 
місце написання, рік, кількість сторінок, 
формат рукопису. 

Друковані твори описувано за стандар¬ 
тами Української Книжкової Палати. 
Стан з архівом. Б. К, Японського при¬ 
мушує нас піднести питання перед су¬ 
часними радянськими композиторами про 
доконечність дбайливого ставлення до 
своїх архівів. 

Треба сподіватися* ЩО ВОНИ звернуть 
увагу на оці категорвчпі наші зауваження 
іі зуміють п належний спосіб переоцінити 
своє ставлення до такого найважливішого 
моменту* як належна охорона власної до¬ 
кументації. Думати, що тут лише якаег* 
особиста, персональна справа— значить 
жорстоко ПОМИЛЯТИСЯ. Приклад в 
Б, К. Японським свідчить яскраво — 
зникли важливіші документи доби, які 
могли б багато чого розкрити не тільки 
щодо творчості! Японського. 

1898 рік 

„Симфоническая фантазія № ї и , Ор. З, 
для оркестри. [Поевящается Евгснию 
Августовичу РьгЄ|. Рип,, 35 ст.. 79 ст. 
Г.О-сіііг — Н-сЬіг—& сіиг. Медленно, спокой- 
но, несколько велнчественно *І 4 \ ожи¬ 
вленню н знергично* очень ожи»л*ино 

3 / 4 Ї МЄДЛЄННО . К 1ЇЄДИЧЄСТВЄППО *І 4 \ уме- 
ронно 2 і л , ь }і % 4 / 4 ; бистреє* восьма 

оживленно Апсі. ті. т&Є5&-*/§, 5 /їь Ц& 

П. Яз-тоії, Ас1а@;з0 3 / 5 . Ш. О-сіиг, Ь-тпОІІ 
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О-сЗиг. Аі° тІуо* Апй. сапі, 2 / 4 ; МІ. р* 
Ш5- */ 4 ; М4. ? / 4 . Мєдлелно. очвнь тор же * 
стаєнно 4 / Е , 5 / 3 , 

Склад оркестри' паристий, з додатком пі- 
кола й англ, ударні [іітр., с-|-р 

і-по, іат-іапі] і арфа. 

1399 р. 

п Агиіапіа і — для снмф. оркестра. Киев. 
[Мнлейшену и симпатичнейшому Аеониду 
Н иічОАасну ]■ і - кп* 3^ см. 19 ст. ІЗ _ с]оґ* 
АшІ... А)* “/4. 

Склад оркестри — звичайний паристий 
(З флЯити), іітр., арфа, 

^«к^—Сюита для оркестре. Кнев, №2. 
Плиска из оперм „Вий". Парт. Ркп., 
Зо сім., 33 ст, АІ°, Аі° уіуо ? / 4+ 

Склад оркестри: паристий [3 фляити] 
удйрні: іітр., с 4" Р* Ьио, ф'Н* 

1900 р. 

„Вий** “ Сюита для оркеетра* Киев. 
Парт.* Ркп. 35 см. 13 ст, Яз 1. Прелюдин 
к оперо „Вий". А псі. аоаї.^; РоссЬіздйпо 
р. та. с /е; АшІ, 55І- Апсі. ігаїщ.* Паг^о 

Склад Оркестри; паристий ударні: Іітр н * 
сзтрапеїіі* арфа й ф.-п. 

„Сорочинсная ярмярна*. — Опера п 4 д, 
[Загинула в Одесі а вантажем — парти¬ 
тура и клявирн. Десь в архиаах Київ¬ 
ського театру можливо є оркестроЕша, 
Деякі ескізи-чсрнетки* то переховува¬ 
лися & композитора увійшли в різні піз¬ 
ніші твори: дещо в „Думу Чорномор¬ 
ську^ ДЄЩО—у „Вибух" 4 . Топко встано¬ 
вити зараз ще неможливо], 

1901 Р . 

„ВиїҐ* — Сюита для оркестра* Київ. №3. 
Ийтерме^п.0 из опери „Вий 4 ", 

АпсІ., Бо&ї- тї. л ТУЇ» Абл^іо с /д. Парт,, 

Рки, 35 см, 17 ст. 

Склад оркестри: паристий [аигл. ріжок і 
скрипка соло), ударні [іітр-* Іат-іат]* 
а рфо. 

Отчею [Мне грустно ш сто му* что я тебя 
люблю]. М. Лєрмонтова. Муз. Б. Яноа- 
скоГО* К., [1901], Л, Идзикс&ськін, ст. 4, 
г;, 40 к. [Поевящ&єтся Аидіи Ал океан* 
дровне Викшемскок}, сі-шоїі; Апсі. 2 /4; 

[I і ^ а 2 3- 

1902 р. 

„іїесна* [Толвко что на нроталннке] 1 
Слова А* Путинна. Киев, 23 марта. [По- 
свящаетея Аидіи Александровне Внкшем- 
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ской]. Ркп., 36 си. 2‘А ст, Г-сІиг; МоВч, е /з 
[ґів 1 - ез 2 ]. 

„Вий"* Скшта для оркесгра. Киев, А? 4. 
Шестаие Вия Парт., Ркп., 35 см, 100 ет. 
сі-гпоіі; А Па тагсІи, ^/4* 3 /і, Сгауе ті. 
таезі. */$. 

Склад оркестри; паристий [піколо, бас- 
кляр, коятра-фг], ударні [іітр., с + р, 
іат-іат, і: го, ігіап#], 

„Схпзка о мер те ой цареине и а семи; 
богапшрях". Зкспресснонм-иллюстрацин 
к „Сказке о мерти ой дареоне" А Пуш¬ 
ки на для оркестр а,^ Кис в. 

Переложеине ДЛЯ фОрТСШіЯНО Е 4 руш. 
[Партитура загинула|, Ркп, 35 см. 22 ст. 

1 ) Царе&на^- А-биг; МсЗ. чи. літні р, р г т + * 

М8, ст. рг., АпВ, яяП ;і , р ; ст. б. 

2) Сьмь богатьірсн.— Р-Зиг; Т° <1і тагсіа 

*І4\ СТч 8 . 

3) Пояороньї цареиньї-—атопальио* А-сіа-ч 
5іо 4 / 4 ; ст. 4. 

4) Пробуждснне і^аревяьі — АВиг; Мс]. чи. 
апсі-, р, р. ш.* Мсі, ст, рг.* Апсі.* Апб 
55І. 3 ;' Б ; ст. 8. 

і? Фавн и пастушка "—(Зкспресіона — за- 
креслено, а натомість): Нягтспіа—Идлю 1 - 
страцня К кар ти не А. Пушки на „Фавн и 
пастушка" для орк. Киев, [Посвящаю 
моим друзьям: Степану Петровичу Яре- 
мичу+ Грнгорнщ Гриіорьевнчу Бурданову, 
Аьву Марьяновнчу Ковальскому, Виктору 
Дмитриевичу Звмирайло]. Партитура 
[кінця не знайдено], ркп. 35 см.. 54 еТч. 

1) Пастушка—0-с1иг; Аіі 1 - 1 4ц. 1° 4і ті- 
їш&ио. Й. шп. ПІ5-, АІ1° с. рг,, Ап8. ззі— 
как бьї вздьізсая — ст. 24. 

Склнд оркестри — паристий без труб 
тромбопів і ударних 

2) Псщера—С"йиг: Мсі, ри* апб., Апі- 
тапсіо, Мї. р, ті., Т°І, Аіі<1- 5 йЬ, '•Д; ст. ЗО, 
Склад оркестри — Той ’ же з додатком: 
Іітр. і арфа. 

3) Сатйр И фавн — О-биг; А1° г г І¥о 2 /і. 
Ст. не залишилося* 

„Фавн и пастушка* —Нагтопіа — иллю- 
страцня.,. й т* д. Переклад для ф-п. у 
4 руки. Ркп.* 35 см.> 21 от. [З частини 
так само бракує]. 

1903 р. 

„Ьа [Сґаіо тіс іі воппо]. МісЬеІ- 

ап^еіс [Київ] Ркп., 36 см, 1 ст. Атональ¬ 
но; зпаїч Іепїо* 2; \% { — й 1 "]. 

1906 р. 

,,/7есня неудачника" для баса й ф-нс. 


1907 р. 


„,/С Мине к" [Ах, скажи мне, Нинан, 
ужелг* тм все не веришігЧ- [Сл, Б, Яисп- 
ского], [КиТв[. Ркп,, 36 см, 2^/а ст. 
Езбиг; АІі: 0 ®/а= в, / і ; [е 1 —аз 2 ), 
„Коломбикп (Два Пьеро) я .— Пастуше- 
екай ітднлаия від, (Свободно по 3, Ро- 
сгаиу), Текст и музьїка Б. К. Яновского, 
(Окончательно пере де лан а в 1920 г.). 
ҐІарт., ркп., 36 см., 33 сг. 

Склад оркестри: пар. дер,, 2 ваді'., 2 тр,, 
іітр>, ігп£ п , £Іоск,, арфа, мандоліна, 
ц. /Солоді бина (Два Па ер о). ■— Пастуше- 
ская ндиллнк.., і т. д, Клавір, ркп., 35 ем. 
20 ст. 

1908 р. 


„Флоренттшнскаятртедия^.—ЬАуз. др* & 

1 д. Текст., і т. д. Партитура, ркп., 35 см. 

130 ст + 

Склад оркестри: четаерииії склад дер. л 4 
ва дг., 3 тр,, 3 трн., туба, ударні [4 

ІЕтр,, с+р, їцщ-їагй. ІгпІ., сатріі; сеі, 

2 сатрапі], арфа, ф-и> мандоліна. 

1916 р. 

„Іпієгтеххо из нЄОкОНЧЄННой оп&рьі ш Вий" 
[сочішено в 1900 г., перед, в 1916 г.). 
Парт, ркп., 35 см., 11 сг б—пюП; Іепіо °І& 
Склад оркестри: П(!ристцй[-рангл, р,]Дітр- 
іат—Іони, арфа, скр, соло. 

1917 р. 


„Арія 78 сталстия‘% для., вііоаончєан и 
ф-по, 

п Сулвмифь а іиув, повесть в 3 частих. 
Киеп, [Перероблено,закінчено партитуру— 
Харків 1920 р ]. Текст (по Куирипу) и 
музика Б. Яновского. 

Часта І—Утро любвн Чаеть II — Волик ой 
таннство. Часть Ш — Седьмал ночь любвн 
Клавір ркп., 35 см. 77 ст + 

1909 р. 

*>Я пси ял есе'* [и отхожу я] .“А, Блок, 
Київ.—(В. А. Селянину]. Ркп+, 36 см. 1ст. 
Атонально; Мб. 3—4—3: [І'—діл*] 

1910 р. 

„Танцуем жнгу“, песня для баса и ф-но. 

1911 р. 

„О ПревращЗнии в лотос* — [Я чистий 
лотос, я саетльїй, вшшел из блсска].— 
К. Бальмонт, Рцп., 36 см- ст, 1\>. Ато¬ 
нально; ті. їй,, ШІІ5ІЇС0 3; [іУ - 4 і ]* 
„Пастораль*. - [Я бьтл аркадекнй пасту* 
шок а тм бьіла маркиза]. Ю. Верховский 
|Моей жесте]* Ркп, 36 см* 2 1 /а ст, С—бцг; 
АІЬ £га£: Апб,, Аи° 2 [а'—£ 2 ], 

1913 р, 

„Б 7872 гслз *>—Опера в 3-х актах с 
прологом и & пнлагом. ТекстС. И, Мамон¬ 
това. Музика Б, Яновского, Клявираус- 
цуг для степів. Изд. П. Юргенсона, Моск- 
на, —ЗО см., ст. 137 

„ Флорентинскад траіелцл"\- Муз, ДР- 15 
1 д. Текст [поО. Уайльду) н мул. Б. Яйов- 
ского. Одесса. [Писано р.р. 1910—1913]. 
Клявир, ркп, 35 см., 41 ст. 


п Ведьма 11 —Муз.-драм, сц, від. Сюжет 
и текст закметвоааннз рассказа А, П, Че¬ 
кова н,Ведьма и . [Писано 1916—‘1917 р р.), 
Москва. |Посзви|аетея памяги А.П, Чеко¬ 
ва]. Парт., ркп,, 40 см, 35 ст. Склад Ор¬ 
кестри: паристий* ударні. 
иВедьма*— Муз.-драм. су. від, Ск.жет 
, , , і т„ д' Кляпир* ркп.* 35 см., 19 ст. 

1918 р. 

снсгвол я, не л?о^д я . М. Кузь- 
мин., [Милочке]. Ркіт,. 36 см. 2* 2 ст, А-биг 
М(І.с,тї., 4; [Бв у —а 2 ]. 

1920 р. 

„Суламиф ь" муз, поаесть в 3 частих. 
Харків, клявнр закінчено—Київ* р. 190& 
р. Парт,, Ркп., 35 ем,, 254 ст. 

Склад оркестри: 4 флийти,., 3[2] гобоя.. 
З[2] клярітета, 4 фаготи, 3 нлдг-, 3 труби 
З тромбони, туба, ударні, [Іітр., <Нгр, 
іати,—і:ат 5 1-го, іпо Р Ь'п^., ^Іоск., сеі., зсу- 
ІорЬ,). Оркестри на кону—фл. р клярнот, 
6, арф, і-пі, с—{—р, ігпі-. 

„3-й сборник мелепоезий^-^ [Уаізіапа].— 
Харьков. [Посвящается Фнлипе]. 

I. Пееетікн старой Веньї—сл. М, Ьонч- 
Том а шев сь кого а) На лужку У Иаара. б] 
Г игерлетта,— 

II, Песенки Колом би ньі (слова Б. Я.) | — 

ЯновськогоЗ^ 36, см, 9 ст. 

1, На лужку у Изара—2 ст.; 0-4иг; АІО 
а /*: [(із 1 '—а-]; 2 кпл. 

2* Гнгерлетта—2 ст.: О-бог; \Х^аІтсг-1стро ( 
3; [ЇІ5 / “а а ]; 2 кол. 

Несений Колом&иньї' 

1. Я рейса, йгрива—1 ст.; В сіїїг; Уаїне 
тобегб, 3; [саз^а-]: 2 кгл, [1919 р.) 

2. Ах^ надоелп все мне опи— 2 ст,; А-бпг 
Уаїзе іш репаніте,3; [Іа^^а- 1 ] 
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З, Тягло шепчст о лвдбвн весна—2 ст.; 
О-сімг: УаЬо Іепір 4; [є'—а-] 

Далі збірку обірвано. Видно, що працю 
над нею залишено. Див. 1922 р. 

1922 р. 

„2-іі сбарник ,ї(ело/тозапн“ + — Харьков* 

1. Ьа N 0110 (МісЬеїап^еІо) 

2. К, Нинон (Б, Я ) [Японський] 

3. Я пониа все (А. Блок) 

4г О превращениив лотос (К. Бяльмокт) 

5. Пастораль (Юрий Верховский) 

6. Люблю, ска зал я, не ліобп (М. Кузьмік 
Ркп., Зб см. 11 от, (Див. вище. До збірки 
все занесено без ЖОДНОЇ зміни.] 

„3-й еборіштс ,иелоло55гіїї —Харьков [Мо¬ 
єму другу Фнлине]. 

1. Песенки старой Венш: а) На лужку 
у Изара, б) Гигерлетта слова М, Бонч— 
Томашевского в) Маргарета н Аибреїт 
(Федор СоЛАОГуб). 

2 . Мурна. 

3. Я сітросила у кукушки. 

4. КоАьїбельвая. 

5. И цельїіт день* 

6. Не бьишть тебе в живьіХг Акпа Ах ма¬ 
това* Ркн. г Зб см, 26 ст. 

1 . Пссенки етарой Вевьі: а) На лужку у 

Издоа—2 ст,; П-сІиг; АІ° а /; 4 [?!&'— а в 1; 

2 кпа- б) Гигеолетта— 2 сг; О-биг; \Ч^а1- 
їег-іепіро, 3; [Б а / — а]]: 2 КІТ А- &) Марса- 
рета И Анбрехт (Ф. Сологуб) 5 ст.: С-биг, 
Бо?*,, АІІо п. 1г, АР, І, 5оз1 4 /$; [Ь 1 — 
°г 1 

До слів А. Ахнатової—у збірці першого 
твору серії не зазначено й нумерація по¬ 
чинається відразу з Хг 2 ]. 

2 . Мурка [Мурка не ходи)—2 ст,{ ато- 
кальною МЛ ґ^ 5. апсМДг [сз' —І 2 ) 

3. Я сітросила у кукушки—1 ст.: атональ¬ 
но; М «і, ігсшя-, ^; [а' — в ? ] 

4. Кольїбельнан [Ділено в Аесу стром йолі] 

—- ст. 3 ; 1 -тоІІ; АпФ 55 ?. 4 /а І Р—?“[ 

5. И цельш день [своил пугаясь стопов] — 

3 ст,; атонально; АІ°, Мб. 4 4; [£і5/—І 2 ]* 

6. Не бмизть тебе в жнвьіх— 2 ст,; ато¬ 
нально; АР, Агиі. взі 4/4; [я 1 — Ь-| 

[Корсарм — закреслено]* — Уморя ,—балет 
від. Сюжет Дауровя Парт. Ркп,, 35 см 
94 сг.— Склад оркестри; паристий., ударні 
„4-й Сборник мелопоззий* — Харьков*— 
Ркп., 35 си. 8 - от. 

№ 1 Шелковннаа К. Бальмонт- 2 г ;'з ст.; 
атонально; Апс!. ігап£. -'4 [а ] —Ь 2 ], 

№ 2 Потускиел на кебе сивий лак, А 
Аіматопа—2 ст.; атональпо; М 8 . 2 А. 

' і 

ЗЧЬ 3. Я уливаться перестала.’—А, Ахма- 
топа; 2 ст.; атонально; А! & —-/і [Г—а 2 ]. 
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Зошит незакІнчено. Тут передбачалося 
вмістити ще декілька віршів А. Ахмато- 
воі], 

1923 р, 

„І7ерше травня" —[Чєрвопі прапори, куди 
не кинеш оком]- Міш, хор без супро¬ 
воду.— О. Олесь, рос. текст А. Волковича. 

К. ДВУ Е1924], сг. б ц. я,, тир. 1.000. 

Теж саме у збірці „Раз—Дка^ на 2—гол, 

х. без супров. стор, 13-14. 

„Раз'Два* [X], ДВУ [1929], 
тир. 1.000, 

1924 р* 

щ Аероплян к ,— [Запряжемо крицю в небо 
літать].— Чол. ж., Сд. В, Поліщука, муз, 

Б, Яновськото. [X]. ДВУ [1926]. ст* 8, 

35 см,, ц. 80 к, тнр. 1,000. Атонально; 
А1° с, Ьг. -І 4 , 

иОгіаіиог — Квартет 41 (струнний).—(Посви¬ 
ще но Ґосквартету Нм _ Вильома* моим 
д ру з ь ч м Г ол ь д ф ель д у, Ста р о сельсво м у 
Свирскому. КутьинуІ, Ркп., 35 см. 47 сг. 

I. Ерізосіе Фе таї ірис. Драматнческнк зпн- 
зод. Аві, яозБ АР тоВ-11 Сіїапзоп. Песня* 
Апбап1:е сопїаЬіІе. Ш.Оапзе. ГІплІе. Танеи. 
Фннал. АР уіуо; і:® бІ¥аІ5е; Еепіо шЬ 
АР р. р. пю4. АпД 50 £і.;Ап 4 1гапч + Ато* 
нв/іьНО, ГійЛІтрнтмовапо. 
ьФортетпанная сюшпа " в б частих, 

1925 р. 

„Куль не жоліти и . [Стомлені* вморені 
лави] (для баса). Слова Матвгеикп муз 
Б. Яно-веького. [X], ДВУ |1925], ст. 6 

36 см., ц. 80 к., тир, 1.000. 

[На конкурсі муз. творіь до 20-річчя 
1905 р. присуджено першу премію (поста¬ 
нова жюрі під 21/Х—25 р.)[ С—4иг; М8 + * 
АІ°* МсЗ ■% % [8 — сі 1 ], 

рДєно"—^ іішапий лор у суїіроьоді ф-нц 
Са. Д. Бідного. Муз* Б, Яновськогд— [X 
ДВУ, [1926]. 

1926 р, 

„Бублики *—18 п'єсок—вправ Для форте- 
п'яно, Б. Японський, [Х[* ДВУ, [19261 
ст, 16, 35 см.* ц. 1 крб 40 к.» тир. 1.000, 
[Передмова автора от. 2], 

І* Гармонійне розроблення темн[АЬ№1“-б[ 

II. КойТрапунктичпе розроблення гемі- 

[А'їМ 7—9]. 

III. Вільні п'єски |№№ 10—18]* 

„До свидания. друї —Слова. С. Есе 
шша—Харьков. Ркп, ? 35 ом., 2 сТ. Аг. 
Апс!. їоаі:, 4; [І 4 —а-), 

цНе Криви рльїбку* (—, руки теребя},— 


С. Есенип,—Харьков Ркгь, 35 см. І ст. 
Дт; без і 0 ; 2; [я 1 —£ 2 ]- 
„Снежная зажнть* — (Снежная замять 
крутит бойко)*— 1 С, Есеиипа, Харьков,— 
Ркй.„ 27 см., 1 ст. 

Гетерофонія; АРшсІ. зоеі. тЬ е ,5 [0Ї3 1 —а-]. 

1927 р, 

?1 Взрьіе я (Зпнзод 1920 гола)*— Опера в 
4 Д- с прологом и аналогом, Харьков 
17ІV—27 р. Парт,, Ркп.» 35 си., 358 ст г 
Склад оркестри; повний троїстій, ударна 
[їітр. с-| -р, ї-го, і~оо, ігвр і £Іоср.] р арфа. 
[ „ Люди, как псегда, за па ч кают спетльїн 
день" М. ГорЬзШЙ]. 

і:і Взрьів и (Впизод 1920 г.}. Опера в 4 д. 
с прологом и зпиаогом, Харьков, 1927 г* 
Пролог Бсльае* І акт—Набег, II акт— 
К* 1—На руднике; К. 2™В шахтах; К, З—■ 
У старого рудника; III акт— Праздпик. 
IV—акт—Взрьів, ВанАоі'—Красний авезда, 
КливИр, Ркхі*, 35 см,, 159 ст* 

Фрагменти з опери „Вибух*, 

1. Танень праці для фортепіяно-^Х] 
ДВУ, [1978] 35 СМ. тир. 1*000. 

2. Я папський танець для форте пінна, [Х] т 
ДВУ, [1928] 35 СМ. тир. 1,000, 

3. Фінал—Гімн Червоний Зорі для фор- 
тея.яна тд мішаного хору [X] ДВУ, 11928] 
ст, 35 сн * тир, і .000, С—іиг,. Е—сіиг; 
Би. тазді., Гаг^о 2, 3. 

1923 р* 

я Мнтті£рмеццо и на укрі нар* темьі для 
смьечкорого квартета. 

(Присвячено кв. ім, Більйона]. 

„Саміііло Кішка" [Дума Чорноморська] *■—■ 
Мульгкально-сценическое представленнс Є 
4 д. Текст А* В. Красовского,—Музшка 
Б. К. Ядовского. Начата в япваре 1928 г.; 
окончєна 7 декабря 1928 г. Харьков. 
{Памягн Джузеппе Вердн], Парт.* Ркет. р 
36 см., 414 ст** 

Склад оркестри: 2 піколо, 3 фл., З гб* 
[аитл. р.], З кларнета, [кд, б.],. З фаг, 
1 к-ф, 6 влдг.* З тр*, 3 тромб., туба, ударні 
[Іітр., с—|— р, йт^ат, і-го* і-ію, ігп^,* 
діоск , хуІорЬ., сої]. 

Оркестр а на кону: гоб., їґо, орк* мандо¬ 
лін. . 


нСйміііло Кішка **—Доґіолнительпая кар¬ 
тина. Акт. II, І — „В каменярні”. Парт', 
Ркп., 36 см,, 23 ст. 

[Склад оркестри той же]. 

„Самїйло Кішка* —Муз,— сцен, предег.*. 

І Т. Д, КлЯЕШр. Ркп* 35 СМ. 206 ст. 
Фрагменти з опери,Дума Чорномор¬ 
ська. („СаміЙАО Кішка* ), 

В* /а пошуку Гга^тепіе аиз сіег орег 
КсМоагз—теегішске Ошпа („КатІуЬ Кі&- 
сііка*). 

[І ]. Оповідання Марина (сопрано).—Муз, 
Б, Яноаського,— [X], ДВУ, [1929], ст,'б, 
36 см., ц. 30 к\ тир. 1,000 сі-тоїІ; МІ. Іп, 

3; Іаг^о, рс. аґііташіо, 505І. ті. С А* [й -1 — £"]■ 

[2] . Невільничий плач - чол* хор. [Плач 
нсеольннков]. Муа. Е. Яітас&кого. [X], 
ДВУ, [1929|, ст, 8. 36 см. ц. 40 к. тир. 

1.000 Ат; ііепііо ерїсо т г ;' 2 , й ;' ір 2. ■ 

[3] . Прелюдія — фортепіано. [Морський 
простір. Генуезький корабель везе бран¬ 
ців до турецький берегів. Чутно цісні й 
стогін брандів] Муз. Б, Японського* [Х|, 
ДВУ, [19^9], ст. 10, 36 см. р ц. 45 к тир* 

1.000. С—Бпґ; Бп. шГ, ті* р. тн. Є /в> рс- 
піп, 4, М6., Іп. ті, 

[4] . Весільний Ьїйрпі— форгепіяно. Муа. 
Б, Яновського. [л], ДВУ, [1929], ст. 6, 
36 СМ* ц г ЗО К. ТИр, 1,000. С—4иг; без 
іо 2* 

І929 р, 

^інсьлго пікоріз [Олівці ка плечі живої]— 
Слова А, Гребінки* Муа. Б. Яновського- 
„Піонерські лісні - АРКУ* — Асц. Рев* 
Комп. Укр* [К], АіМ —ДВУ, ст* 36, 
36 см. ц, 75 к. тир. 5.000, [К* 10—ст* 
14 —15] р Р—сіиг; Аіі Й ^ 2 кпа. 

Комічний момент —Муз, Б. Японського* 
Д£і но -збір пик* (ф-в) за ред. В, Костенка. 
[XI, „Утодік" 192У, сг, 22, 35 см* ц. 2 крб, 
50 коп, тир. 1*000. [№ 5, ст. 14—15]; 
С-<Іиг; АР 2 /<- 

Піонери молоді [Ширше лави нспо-хнтні]; 
Сл. Плискунівського. Му г з. Б. Яновського. 
,,Піонерські пісні'* * АРКУ [АГй 11 ст., 16] 
О—4иг; АІ 0 . 2 / 4 4 кпл. 

Тук-тук тук [Іван сидить та все працює], 
Сл* М н Бурдук, муз* Б* Японського'. 
„Піонерські пісні" — АРКУ [№ 12 — 
ст, 17—19], С—4иг, МосІ, 


{Закінчення а наступному ну мері) 
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В ОРГБЮРІ СПІЛКИ РАДЯНСЬКИХ 
ВІУЗИК УКРАЇНИ 

З метою кращого нсрсвсденпя підготов¬ 
ної роботи по скликанню з’їзду, термін 
якого орієнтовно визЕїдчено на першу 
половину квітня—утворено в складі 0рг- 
бюра, 3 Притягненням активу музик, 
З групи; 1) видавничу в складі— 1 т. т. Ко¬ 
зацького (на чолі) Фоменка, БЕлокопитова, 
Богданові і Полфьорова; 2) творчу — 
т, т* Коляди (на чолі), Вериківськото. 
Рнбольчепка. Тіца р Клебанова, Бори сова 
та 3) групу по організації клюбу та 
упорядкування майна в складі—т- т. Пол- 
ф норов а (на чолі), Довженка* Овчаренка, 
ФІнарОЯСЬКОГО. 

о Перше засідання Оргбюра спілки 
радянських музик відбулося 12-11*33 р. 
з участю представника УкрфІлу та в-ва 
„Мистецтво". 

Заслухано звіта всіх трьох груп про про¬ 
роблену роботу, обговорено питання про 
участь композиторів у еїЄСн. засівкам- 
плиії. 

По групі видавничім визначено наста¬ 
новлення журналу „.Радянська музика" 
як науково-теоретичний* критичний* місяч¬ 
ник розміром на 4 арк. 

Переведено організацію музичних відділів 
в г зетах „Заря 1 * в Дніпропетровському* 
скла де по бригаду для обслуговування 
музичного відділу газети „Вісті * Ухва¬ 
лено скласти бригади ї прикрненти їх до 
газет „Комуніст 44 , „Харківський Пролета- 
рій'Ч „Комсомолець України 11 , 
і) Ухвалено утворити впиняй музичний 
архів* тимчасово залишивши ного при 
нотному відділі бібліотеки їм. Короленка. 
Для обслуговаиня весняної засІвкампапії 
запропоновано творчій груш скласти від¬ 
повідний репертуар як з нового* так і 
старого матеріялу і вжити заходів до 
якнайскоршого виготовлення текстового і 
музичного матеріялу. 
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О 15-ХЦ відбулося засідання видавничої 
групи Оргбюро спілки радянських музик* 
заслухано доповідь представника в-ва> 
„Мистецтво" топ. Берндта. 

О 20-23-го лютого відбувся у Харкові в 
прішїіценї НКО перший поширений пле- 
нум Оргбюро Спілки радянських музик 
У країн и* 

Но Пленумі броди участь представники 
харківського музично - громадського ак- 
типу, композиторської секції Вееуком- 
драму та Музичио-театрвАьнОго і петитуту 
Укрфілу* та В-ва .Мистецтво*'. 

Пленум заслухав до по пі дії голови Орг¬ 
бюра то в. Беньковича^ про завдання 
Спілки радянських музик України в 
світлі ухвал ЦК ВКП(б) від 23-ІУ і 
січневого пленуму ЦК і ЦКК; то в. Ко¬ 
зиць кого про журнал „Радянська музика* 1 * 
топ. Коляди—про участь спілки в засів- 
кампанТІ, а також про організацію твор¬ 
чої роботи. Зі співдоповідями виступили 
представники В-ва „Мистецтво 11 і Укр¬ 
фІлу. 

Плепум схвали о з цих доповідей низку 
резолюцій ^ Зокрема звернутися до Орг¬ 
комітету спілки письменників з закликом 
до спільної роботи ітад творами до заеїв- 
кампанії. 

Робота пленуму пройшла під знаком 
високої принци по поети і ділового став¬ 
лення до роботи. 

Резолюції пленуму ї Стенограми допо¬ 
відей та обговорення (скорочено) буде 
видрукувано в ч, -' 3 . „РМ", 

В УКРФІЛЇЇ 

О У^рфІл утворсое новий музич но-естрвд- 
НИЙ репертуар (солоспіви, хороспівн, 
твори для квартетів та ансамблів)* Закін¬ 
чено складати тематичний пляи замов¬ 
лень—його подано на обговорений ком¬ 
позиторської громадськості*. Замовлено; 
композитору Менту су і поету Бобінсь- 






















































кому—симфонічну тшему (з хором) на 
тему к а неозої боротьби на Захід ній 
Україні- композиторам Файнтуху і За- 
гранічному і поетові Фафсрові ораторію 
(оркестр, солісти :ї хор), 

О На організацію музичних замовлень 
Укрфіл запланував 60.000 крб, на цей 
рік* 

О За планом Орбюро радянських музик 
Укрфіл організовує 1933 р. цикль 
авторських концертів з творів компози¬ 
торів: Японського, Бори сода. Бо гус давсь - 
кого, Козиць кого, Вериківського, Наха¬ 
бі па, Да шевського, Кожен вікова, Ко¬ 
стенка, Рибальченка* Богданова, Фоменка, 
Мейтуса, Тіца, Штогаренка, Коляди, Ля- 
їоїШїнського, Ревузького, КосЄкка, Белзи, 
СмекалІна, Надененка, І озепітуда. Клеба- 
нЗва, Данькедича, Толстякова, Шенніїга* 
Фа йктуха, Загра ніч ного* Иорнша, Бака. 
Перед кожним концертом мав бути до¬ 
кладне вступне слово про творчість 
композитора, а після концерту — обгово¬ 
рення. 

(^) Творчі декадники Укрфілу, Для 
організації громадської думки навколо 
питань радянської естради* а токоаі ви¬ 
несення на громадське обговорення нових 
метод та форм концертно-естрадної ро¬ 
боти,—Укрфіл організовує низку „Твор¬ 
чих декадників**, де заслуховується творчі 
звіти окремих бригад, ансамблів тощо про 
форми та методи ЇХНЬОЇ виробничої ро¬ 
боти і демонструється окремі зразки 
таорчостн. 

Перший декадник відбувся 3-ІЇ. В про¬ 
грамі — творчий звіт 3-х вокальних 
квартетів: Єврейського чоловічого кадр- 
тета (керІвн. колт. Ф&йнтух); Українсь¬ 
кого камерного вокального кваріету 
(УКВА) (керівник т. Мідний); Чоловічого 
народ нього квартету (керіан. коми, За- 
граничзий). 

Другий декадник, що відбувся 18-11, був 
присвячений вечору скетчів, 

В ЦЕНТРАЛЬНІЙ ІНСТРУКТИВНО- 
МЕТОДИЧНЩ СТАНЦІЇ САМОДІЯЛЬ¬ 
НОГО МИСТЕЦТВА 

Центральна іпструктивно-методична стан¬ 
ція самодіяльного мистецтво видала збірку 
статті» па тему! „Самодіяльні мистецькі 
гуртки в боротьбі за завдання 4 більшо¬ 
вицької весни 

Збірка дав інструктивно-методичний ма¬ 
теріал щодо форм роботи міських і сіль¬ 
ських гуртків підчас підготовки до засів 
кампанії та саме польових робіт. Крім того 
буде подано репертуар для духових, струн¬ 


них хоргуртків, список музично-літерату- 
риих монтажі в та рекомендованих п'єс. 
Центральна інстр.-методстанція самодіяль 
ного мистецтва відкриває в Харкові 
Центральний кабінет самодіяльного мис¬ 
тецтва. В організації та подальшій роботі 
кабінете беруть участь культеекторн Хдрк. 
О б л. Профради та ВУРІІС Та сектору 
Мистецтва Харк, Об лно рос віти. Завдання 
і мета кабінета: проводити єдине методич¬ 
но інструктовие керівництво, розгорнути 
дослідну, експериментальну роботу по 
гуртках. 

Кабінет складатиме репертуарні тематичні 
списки до пйліткампавїії* реполюц. свят; 
організовуватиме: показові опорні самод* 
Гуртки,, в яких буде запроваджено дослідну 
роботу, курси для підвищення кваліфікації 
керівників та Лекційну роботу для активу* 
При ньому буде організовано ‘коксульта- 
цій не бюро з усіх питань самодіяльного 
№У- 

Одним із основних завдань кдбікета буде 
організація регулярних концертів та огля 
дів гуртків. 

При кабінеті 4 секції: музична, театральна 
літературна та образотворча, що об’єдну¬ 
ватимуть керівників та актив Харківських 
самод. гуртків* 

Центральна інструктивно-методична стан¬ 
ція самод. мистецтва в лютому скликала 
Всеукраїнську нараду керівників обласних 
баз самодіяльного мистецтва в справі 
методів керівництва гуртками та підготовки 
ДО весняної СІйбНг 

Центральний Кабінет Самодіяльного Ми¬ 
стецтва в Харкові організовує в березні 
Всеукраїнську виставку роботи самодіяль 
них гуртків. На ви отав ці будуть дія грами 
розвитку сам оді ял ь по сти* альбоми: партія 
та уряд про самодіяльне мистецтво та 
зразки роботи окремих гуртків. 

На Ім я Центральної станції для виставки 
вже надходять фото, експонати, рапорти 
та інший матеріял безпосередньо під са¬ 
мих гуртків. 

Центральний кабінет самодіяльного ми¬ 
стецтва з березня м-ця організовує цикл 
історичних концертів. 

Тематика концертів: показати працю та 
зріст революційного руху, в піснях—за 
часів кріпацтва* 1905 року Жовтневу Ре¬ 
волюцію, громадянську війну* соціялісти- 
чиє будівництво та революційний рух в 
країнах капіталу» 

Мета концерті»: поглибити творчу роботу 
в гуртках. 

До участи в концертах притягнено зраз¬ 
ковий самодіяльний хоргурток Деркачів 
за керівництвом т. Гйрасимчука. 
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Всесоюзний копкую пїяпісгїв, скрипа¬ 
лів, віольончедістіи та вокалістів від¬ 
будеться 5 травна 1933 р. у Москві. Уча¬ 
сниками конкурсу можуть бути громадя¬ 
ни СРСР (беа обмеження піку), що діста¬ 
ли музичну освіту за рад влади і підібра¬ 
ні на місцевих конкурсах. 

Премії поділено на 3 розряди по 3 пре¬ 
мій я кожному: а) премія 1 роаряду“2.000 
крб. і не менш 15 концертів по СРСР і 
за к&рдоном; б) премія II розряду—1000 
крб, і не менш 10 конвертів по СРСР І 
в) премія III розряду—500 крб, і не менш 
5 конпертш у великих центрах СРСР. 
Крім зйзначених премій жюрі може при¬ 
суджувати почесні відгуки, 

Ні горі конкурсу складатиметься з предста¬ 
вників урядових, громадських організацій 
та. видатних фахівців мистецтва радянсь¬ 
ких республік. 

Для посереднього відбору учасників Все¬ 
союзного конкурсу на Україні відбудуть¬ 
ся між 15 березня і 15 квітня місцеві 
попередні конкурси в Харкові, Києві, Оде¬ 
сі, Луганському. 

Місцеві конкурси виділяють кандидатів 
на Всеукраїнський одборнни конкурс, який 
відбудеться в Харкові з 11—15 квітня, 
Заяви про участь у конкурсі приймати¬ 
муть місцеві філії Укрфілу до 25 березня 

] 933 р. 

ВИГОТОВЛЕНО ДО 4-й БІЛЬШОВНЦЬ- 
КОЇ ВЕСНИ ТАКЕ ПІСНІ: 

Бак — „Засівна" са. Усенко* 

Арнаутов —„Посівна" сл, Гончаренка 
(2-х голос, пісня з ф.-п.) 

Богдане в Пісня про сівбу" (масова 2-х 

ГОЛ, ПІСНЯ Я ф г 'П%) 

Вериківськии —„Більшови цький с!в“ (соль- 
оспїв з ф,-п.) 

^йґшєвсйіґеш— „Колгоспно веснянка" (ма¬ 
сова пісня з ф.-п,) 

Заіранічний —„Пісня про засів" (для 2-х 
гол. хору) 

Кожебнікя&~ '„Посівна* (масова 2 х ■ гол. 
пісня з ф,-ії.) 

Назаренко — .Марш колгоспників ударни¬ 
ків" (для -х гол в ф*- п,) 

Ті іц—„Посівна*' (для голоса з ф,-п.) 
ТартпакФвський — „Навчальна посівна* 
(дай -к хору а ф.-п.) 

Файнтпух С. — „До засіву" (масова 2-х 
гол. пісня з ф.-п.) 

Фа&нтпух С — „ Рано в ранці" (масова 
2-х гол. пісня а ф,-п.) 

Штпоьаренка —,Марш колгоспників удар¬ 
ників 4 (масова 2-х гол. а ф.-п,) 
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Шаюгаренно — „На ланах" (содьоспЕв з 
Ф*'П.) 

Шутенно —„Комсомольська посівна 1- (ма¬ 
сова пісня) 

Фінароасьний—„ Пісня про коня 4 * 

СПИСОК НОТ, ЩО ВИЙШЛИ ДРУКОМ 
(в-во „МИСТЕЦТВО") 

1932 рї 

Богданів. Ф, — Комсомольська реконструк¬ 
тивна (мас. пісня); Реконструктивна (мас, 
пісня); Присяга (хор); Пісня спартаківця 
(хор). 

Борнеол В. — Пісня чорноморської фльоти 
(масова пісня); Жнива (хор); Гвинтівочка 
(мас. пісня); Дніпредьстоя (дногол. хор) 
Дашезський — Молотом — штурм (соль- 
остів);-—Політехнічна пісня (для хору) 
Лоньиіее —Жовтневий похід (пар.оркестра) 
Еїїслєр - Даиіеаський — Червоний Ведїнґ 
(соаьоспів) 

Кожеанікоз —Пісня кінноти (мас, пісня) 
Коляда М *—Похідна комсомольська (мас. 
пісня); Скерцо (квиптет); Магістраль (мас. 
пісня); Масовий танок (Баян). 

Костенко —Масовий танок (дух. орк,) 
Лебединець А, — Червонармн (дух орк). 
Ліісенко Л/. — Твори т. Н г єни. 2; т, II, 
внп. З (сольоспів) 

Иахабін В. —А»іо марш (хор) 
Николаєнко — На барикади (дух. орк.) 
Резу^ький —■ Інтермецо (для скрипки 

з ф.-П,) 

ї іи, М .—В груди, проривові бий (парти¬ 
тура) 

Файнтпух —Тримай зброю (мас.-пісня) 
Фоменко —Жовтневий марні (сольоспів) 
Шутенко —Колгоспниці жниварки (мас. 
пісня); Колгоспівська (мас, пісня) 
Штсіїаренко — До пуску Дніпрельстаиу 
(дух орк.) 

Бйрядт— Паща бригада (мас. пісня) 

1933 р, 

Боштирьаз С .— Піепя (для скрипки з ф,п,) 
Богданом СР,— Жалібний марш нам'яти 
Леніна (ф.-п); Слово комуна (хор); Бийте 
в залізні груди (сольоспів) 

Бориса в В. — Героїчна пісня (мас. пісня); 
Тримай зброю (мас. пісня); Пісня про 
Якіра. (мас.) 

Дашевськии —Дві пісні робітників Заходу 
(соль ОС Еіів) 

Кажевніков —Ударна комсомольська (мас. 
пісня) 

Коляда М. —Політичні колемійкн (мас. 
пісня; АвЕо-марш (мас. піспя) 

Костенко В ,—Козачок (сир, по ф.-п.) 
Аозаренко —Перекоп (мас, пісня) 


ОТКРЬІТА ПОДПИСКА 

НА 1933 год 

НА ЕЖЕМЕСЯЧНЬІЙ МАССОВЬІЙ МУЗИКАЛЬНИЙ 

Ж У Р Н А Л 

„МУЗИКАЛЬНАЯ 

САМ ОДЕЯТЕЛЬН ОСЇЬ“ 

ОРГАН ВЦСПС И МУЗГИЗА 


Журнал рассчнтан па рабочий музьійальйГіСЙ акта», 
муінружновцев, хлубинг» коаїовпмх, ісраспоаркей' 
скнж, школь яьіж хультработнпкої, учащнжся куз- 
ііікоа, на шкрапне рпбоче - крестьянекие масам. 
- интерссующнсся аопроелмн муз&іхн -- ^ 

В журнале пенатасотся в виде нотних ариложениЙ 
маса о в пас песет я промяведсппн рязличжьіх йнїтру- 
— ментов* Журнал нллюстрн ровам д , 

•X- Ж 

ПОДПИСНАЯ ЦЕНА: 

на год (12 Л'ї’АІ) . 4 80 коя, 

на 6 мес* {б ,М>Нг). 2 руб. 40 кия. 

па 3 мес. (З №№) руб* 20 яоп- 

Цс на сугд» померз *.,.**.. “руб^ 40 коп. 


ІЮДПИСКА ПРИНИМАЕГСЯ ПОВСЕМЄСТНО НА ПОЧТЕ 
И ПИСЬШНОСЦАМИ, А ТАКЖЕ МАГАЗИНАМИ КОГИЗ'А. 

ЗАБААГОВРЕМЕННАЯ ПОДПИСКА ГАРАНТИРУЕТ 
АККУРАТНОЕ ПОЛУЧЕНИЕ ЖУРНАЛА = 

АДРЕС РЕДАКЦИИ: Москва» Центі, Неглиіная^ 14 
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